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Abstract 
 
Movie theatres have always been a good place to be entertained, enchanted and some 
times enlightened. This paper examines the problem definition: What happens when 
reality enters the world of fiction?  
 
In order to investigate the issues within the problem definition, the study takes its 
focus around the feature film, A Dangerous Method (2011) by David Cronenberg. 
This particular case highlights the psychoanalysis, with the progress and relationship 
of Sigmund Freud and Carl Gustav Jung as the main topic. This approach implicates 
the Danish theorist Ib Bondebjerg, who has theories based within documentaries and 
it presents a qualitative method that provides an analytical assessment of the actual 
reality behind the movie, which presents itself as being ”Based on a true story”. This 
leads to a debate about the ethical issues and moral responsibility, which the 
producers withhold, regarding the possible consequences of producing fiction and 
labelling it as a fact. As a result, the project points out clear problematics, when this 
kind of genre arises. !
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Indledning 
 
“Based on a true story”. Man sætter sig til rette i biografsædet med høje forventninger til de 
næste 90 minutter. Man skal en tur tilbage i tiden. Man skal helt tæt på store historiske 
begivenheder. Mørket og stilheden sænker sig, og filmen tager sin begyndelse.  
De næste 90 minutter er man en ubevidst deltager i en kamparena mellem det faktuelle og det 
fiktive. Fakta vs. fiktion. En kamp med instruktøren som hovedarrangør og med sig selv som 
den overordnede dommer. Kampen bølger frem og tilbage. Virkelige karakterer spilles af 
kendte skuespillere. Locations fra fortiden gengives. Dramatisk underlægningsmusik 
fremtvinger forskellige ukontrollerbare følelser. Man identificerer sig med hovedpersonen og 
prøver at forstå personens følelser og valg.  
Lyset tændes, og rulleteksterne begynder sin monotone rytme på lærredet. Man er rundtosset. 
Tankerne begynder at køre. Kan den historie, man netop har været vidne til, passe? Man 
forlader salen i et virvar af spekulationer. Er man blevet klogere? Eller er man blevet narret? 
 
Det er en yderst kompleks proces, når fakta træder ind i fiktionens univers. Det hele er 
flydende, og intet kan stilles op sort på hvidt. Der findes ingen regler, i denne uidentificerbare 
genre, som kun få teoretikere har forsøgt at definere. Det eneste de nogenlunde kan blive 
enige om er, at individet spiller en enorm rolle, når det handler om forståelsen af, hvad fakta 
og fiktion er, når det blandes i filmens verden. 
Dette projekt har sat sig for nøje at undersøge netop denne proces, som må siges at indeholde 
en høj grad af kompleksitet. Der hersker en yderst ivrig og nysgerrig interesse, som ønsker at 
forstå denne proces. I en filmverden, hvor flere og flere film er baseret på virkelige og 
historiske hændelser, støder man oftere og oftere på den ovennævnte situation. En situation 
dette projekt forhåbentligt kan hjælpe med at belyse og forstå bedre, på trods af 
kompleksiteten.    
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Problemfelt 
 
”Baseret på virkelige hændelser” bliver brugt mere end nogensinde før i filmens verden. Men 
hvad betyder udtrykket egentlig? Betyder det, at en film ikke længere skal opfattes som fiktiv, 
men som faktuel? Og hvor faktuel skal en film egentlig være for at kunne hævde at være 
baseret på virkelige hændelser? Problemstillingen er, at modtageren ikke kan skelne imellem, 
hvad der er fakta, og hvad der er fiktion. Samtidigt er problemstillingen inden for fiktion, at 
der ikke findes nogle retningslinjer, som afsenderen skal følge. Konsekvenserne af dette kan 
endvidere være, at modtageren opfatter fiktive elementer som faktuelle og derved får 
indtrykket af en forkert virkelighed. 
 
Fiktionsfilm, der hævder at være faktuelle, bliver produceret mere end nogensinde før. Dette 
tyder på, at der er en efterspørgsel af denne type film-genre, og dermed må genren anses for at 
være populær. Så sent som dette års Oscar-vinder Operation Argo (2012) hævder at være 
baseret på virkelige hændelser. Dette gælder også den danske og Oscar-nominerede film En 
Kongelig Affære (2012). Tager man udgangspunkt i kronikken En Kongelig Affære – Fiktion 
eller virkelighed? (BILAG E), stilles der spørgsmålstegn til, hvorvidt filmen skildrer en sand 
virkelighed. Kronikken ser en problematik i, at filmen er baseret på løse rygter. Fundamentet 
for problematikken er, at filmen foregiver sig for at være faktuel. Selve problemstillingen, ved 
at det som modtager er svært at skelne mellem fakta og fiktion, ses også i artiklen DR-
fiktionschef: "Borgen" skal ikke give et billede af virkeligheden (BILAG C). I artiklen fremgår 
det, at både svineavlere og politikere har den opfattelse, at DR’s succesrige dramaserie 
Borgen læner sig så tæt op ad virkeligheden, at modtageren har svært ved at skelne mellem 
fakta og fiktion.  
Medieforskeren Carl Plantinga (1997) peger på, at blandingen af fakta i fiktion medfører som 
konsekvens, at nogle modtagere vil opfatte fiktion i film som virkeligheden. Der er altså en 
problemstilling ved denne genre, og samtidigt er der også konsekvenser.   
 
Det interessante er, at fiktionens fremstilling af virkeligheden er et meget aktuelt og debatteret 
emne, som indeholder flere problemstillinger. Samtidigt er det et uudforsket emne, da der, os 
bekendt, ikke findes litteratur, der belyser denne særlige type fiktionsgenre, som dette kan 
betragtes som. Inden for kunsten, findes der ingen regler, og det samme kan man sige, gør sig 
gældende inden for fiktionens verden. Men når fiktionsfilm hævder at være baseret på 
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virkeligheden, placerer de sig så også inden for det faktuelle område? Et område med regler 
der for eksempel er inden for journalistikken. Samtidigt er det også interessant, om man kan 
handle etisk ukorrekt inden for fiktion. Har instruktøren et ansvar overfor sine modtagere? 
Eller findes der ikke nogle morallove inden for fiktion? Interessen og nysgerrigheden ved den 
uudforskede, aktuelle genre, og samtidigt de problematikker den medfører, er drivkræften bag 
dette projekt.  
 
 
Problemformulering 
 
”Hvad sker der når virkeligheden træder ind i fiktionens verden?” 
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Motivation 
 
Projektets udformning og resultat sker på baggrund af gruppens motivation inden for både det 
historiske og aktuelle område, som problemstillingerne bevæger sig i. Det har været 
motiverende at studere og udarbejde et projekt, som ikke indeholder en facitliste, men 
derimod indeholder en chance for at skabe et produkt efter egen opskrift. Den metodiske 
fremgangsmåde havde udsigt til at blive yderst spændende og udfordrende. På den ene side 
giver det muligheden for at dykke ned og analysere historiske kilder og grundfortællinger, og 
på den anden side mulighed for at udforske et aktuelt dilemma, som ingen umiddelbart har 
meninger om.  
Projektet beskæftiger sig grundlæggende med forholdet mellem fakta og fiktion. Inden for de 
sidste ti år er antallet af film, der forsøger at filmatisere virkelige begivenheder og hændelser, 
steget markant. Gældende for en stor del af disse film er, at de overfor publikummet 
tilkendegiver, at de er “Based on a true story” – en tilkendegivelse som kan få stor betydning 
for, hvordan man som publikum vælger at opfatte og forstå den fremstillede virkelighed. Af 
netop denne årsag finder vi det yderst relevant, at undersøge og belyse de problemstillinger 
der opstår, når virkeligheden filmatiseres via et medie, som åbner op for 
afsenderens/instruktørens personlige fortolkning. 
Motivationen bunder endvidere i høj grad i interessen for en helt konkret case. I 2011 udkom 
filmen A Dangerous Method af David Cronenberg, og denne film er et glimrende eksempel på 
en filmatisering af virkeligheden samt brugen af udtrykket “Based on a true story”. Filmen 
belyser henholdsvis historien om psykoanalysens udvikling og konflikten mellem Sigmund 
Freud og Carl Gustav Jung, hvilket i høj grad er interessant, da disse emner i mange år har 
været, og stadig er, til debat. Endnu en motivationsfaktor i forbindelse med valget af netop 
denne case er, at det er muligt at opstøve kilder, som vil kunne pege på, om filmatiseringen af 
disse emner, stemmer overens med virkeligheden. ((((((((
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Afgrænsning 
 
Det følgende afsnit vil belyse de afgrænsninger, som er foretaget i løbet af projektets 
planlægning for at gøre problematikken mere håndterbar inden for den givne tidsramme. Vi 
har valgt at udelukke bestemte forgreninger inden for det område, som projektet tager sit 
udgangspunkt i. I denne sammenhæng har projektgruppen valgt at fokusere på 
problematikken omkring fremstillingen af Freud og Jungs forhold frem for at inddrage et 
studie inden for psykoanalysen. Ved at inddrage psykoanalysen ville projektet bevæge sig 
væk fra de etiske problematikker, som projektgruppen ønsker at belyse. Dog kunne det have 
været interessant at gå dybere ned i den store problematik omkring oprindelsen, modtagelsen 
og udviklingen af psykoanalysen.  
Endvidere er der skrevet en stor mængde biografier og bøger, som omhandler henholdsvis 
Freud, Jung og deres forhold. Derfor er der også, inden for litteraturen, blevet taget nogle til- 
og fravalg. Projektet har derfor valgt at beskæftige sig med bøger, som belyser forskellige 
synspunkter, og her er de mest troværdige kilder blevet valgt. 
Projektet kunne også have valgt at benytte sig af flere film for at belyse den overordnede 
problematik i spillefilm, som er baseret på virkelige hændelser. Dette ville dog kræve, at man 
satte sig ind i virkeligheden bag flere forskellige fortællinger, og dermed skulle der være en 
større tidsramme, hvis dette skulle kunne lade sig gøre. Derudover ville projektet få en mere 
kvantitativ fremgangsmåde, frem for en kvalitativ, som projektet har valgt at arbejde ud fra.  
Projektgruppen har yderligere valgt at bruge gruppemedlemmernes egen mening på baggrund 
af en fælles diskussion omkring receptionen af A Dangerous Method og begrebet “Based on a 
true story”. Der kunne have været opstillet et fokusgruppeinterview, men metoden synes at 
være for omfattende taget i betragtning, at projektgruppen selv ville kunne bidrage med ligeså 
brugbare resultater. 
Endvidere kunne projektet også have valgt at bruge filmiske virkemidler til at belyse 
receptionen af filmen. I denne forbindelse har det været diskuteret at inddrage virkemidlet 
dramaturgi. Dette er dog blevet fravalgt, da det i forhold til den ellers brugte teori bliver for 
filmteknisk, og prioriteringen er derfor blevet lagt anderledes. 
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Begrebsafklaring 
 
I følgende afsnit vil relevante begreber, som går igen i løbet af projektet, blive forklaret.  
 
”Based on a true story”/”Baseret på virkelige hændelser”  
Begrebet ”Based on a true story” er et begreb, der er vigtig for opgaven. Da forståelsen af 
dette begreb er meget subjektivt, er det blevet valgt at forventningsafstemme emnet i 
projektgruppen. Projektgruppens generelle forventning ved anvendelsen af dette udtryk er, at 
den pågældende film tager udgangspunkt i en sand historie og at de faktuelle oplysninger, der 
eventuelt bliver fremlagt, også har en form for validitet. Dog har projektgruppen den 
forventning, at instruktøren prioriterer underholdningen over det faktuelle. Gennem 
diskussion af begrebet opstod der større fokus på det helt konkrete sprogbrug, som 
sætningen ”Based on a true story” indeholder. Problematikken ved begrebet ligger i 
ordet ”based”. Brugen af ordet giver en frihed og udtrykker, at filmen er blevet udarbejdet 
efter en subjektiv holdning til emnet. Derimod giver ”true story” visse forventninger til 
modtageren, da dette skal illustrere sandheden af den historie, som filmen tager udgangspunkt 
i. Der ligger bestemte forventninger til dette begreb, i form af at historiske begivenheder, 
gennem en film, skal være korrekte. Ligeledes, er der hermed forventninger til, at 
hovedparten af den givne virkelige hændelse, som filmen er baseret på, faktisk er rigtigt.  
 
Virkeligheden 
Projektet skildrer en definition af virkeligheden bag forholdet mellem Freud og Jung. I denne 
sammenhæng menes den virkelighed, der bliver portrætteret i de kilder, som gruppen 
bedømmer som værende mest troværdige. 
 
”Tekst” 
I nogle tilfælde vil ordet ”tekst” blive brugt i stedet for ”film”.  
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Metode 
 
For at undersøge hvad der sker, når virkeligheden filmatiseres i spillefilm, er der udvalgt én 
specifik film, A Dangerous Method, som projektet tager udgangspunkt i. Filmen betegner sig 
selv som værende en fremstilling af virkelige hændelser ved brug af begrebet ”Baseret på 
virkelige hændelser” og samtidig som en fiktionsfilm. Af den grund, bliver filmen betragtet 
som interessant for projektets undersøgelse af, hvad der sker med virkeligheden, når den 
træder ind i fiktionens verden. Filmen er desuden særlig interessant, da den filmatiserer Freud 
og Jungs forhold. Dette skyldes, at der indenfor de seneste år er udkommet ny forskning, som 
belyser Freud og Jungs forhold på en ny måde. På baggrund af den nye forskning, er 
ambitionen at danne et tydeligere billede af virkeligheden for efterfølgende at sammenligne 
det med, hvordan filmen skildrer virkeligheden. Projektet bruger en komparativ analyse, da 
analysen af virkeligheden sammenlignes med den filmisk skildrede virkelighed. 
 
Projektet benytter udelukkende én film til undersøgelsen, hvilket giver mulighed for at 
foretage en grundig, kvalitativ, analyse af virkeligheden bag filmen.   
Det interessante, men også komplekse ved undersøgelsen af virkeligheden generelt, er, at man 
ikke kan konkludere præcist, hvordan virkeligheden var, men blot danne sig et billede af den. 
De benyttede kilder i projektet er derfor udvalgt efter grundige overvejelser. Der findes store 
mængder af litteratur om Freud og Jung, og det var derfor svært at udvælge den litteratur, som 
kom virkeligheden nærmest. Da Sonu Shamdasani (2012) står bag nyere forskning inden for 
dette område, bliver hans forskningslitteratur benyttet som udgangspunktet til kildematerialet 
i projektet. Dette vil sige, at projektet inddrager flere af hans egne bøger, men også at 
projektets kildesøgning er baseret på litteratur, som Shamdasanis forskning tager 
udgangspunkt i. Shamdasani forholder sig, i sin forskning, kritisk til litteratur, der beretter om 
Freud, Jung og deres forhold. Denne kritik bliver i projektet benyttet til at udvælge kilder, 
men bliver også brugt undervejs i analysen af kilderne.  
Sabina Spielrein spiller en stor rolle i A Dangerous Method for Freud og Jungs forhold. 
Derfor finder projektet det relevant at inddrage litteratur, som belyser hendes rolle i konflikten. 
Til at belyse Spielreins rolle, samt Freud og Jungs forhold, inddrages en brevsamling mellem 
Freud og Jung, men også denne fortjener en kildekritisk tilgang.  
Projektet undersøger virkeligheden bag filmen ved at påbegynde læsning af et bredt udvalg af 
litteratur for derefter at snævre ind. Projektet har således blandt andet bevæget sig indenfor 
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litteratur, der omhandler psykoanalysens oprindelse, det ubevidste før 1900-tallet og 
beretninger om, hvordan det var at vokse op i Wien i slutningen af det 18. århundrede. Det 
brede udvalg af litteratur benyttes som baggrundsviden til at give en bedre forståelse af 
konteksten for Freud og Jung og deres konflikt. For at undersøge virkeligheden, inddrager 
projektet flere forskellige kilders opfattelser af forholdet mellem Freud og Jung. 
Virkeligheden er, som tidligere nævnt, svær at præcisere, og projektet finder det derfor 
relevant at inddrage flere forskellige perspektiver. Visse kilder bliver i projektet betragtet som 
myter, og betegnet som grundfortællinger, men de er ikke desto mindre relevante for 
undersøgelsen. Dette skyldes, at grundfortællingerne af mange bliver opfattet som den 
egentlige virkelighed. Derfor er det også relevant at undersøge, om det er den virkelighed A 
Dangerous Method ønsker at portrættere. Projektet benytter, af den grund, en hermeneutisk 
metode til kildearbejdet og til at fortolke de udvalgte kilder. 
Alle kilder er selvsagt subjektivt præget af afsenderen, på den ene eller den anden måde, men 
i dette projekt er det nødvendigt at forholde sig ekstra kritisk til kildens afsender. Dette 
skyldes, at formålet er at belyse den, så vidt som muligt, objektive virkelighed bag filmen. 
Kildekritikken bruges til læsningen af det udvalgte litteratur, i forhold til at vurdere om kilden 
kan betragtes som en grundfortælling eller en mere sandfærdig fremstilling af Freud og Jung.  
 
Udover at projektet interesserer sig for virkeligheden bag A Dangerous Method, finder 
projektet det samtidigt interessant at undersøge, hvad der egentlig opstår, når faktuelle 
elementer blandes med fiktion. Med den valgte film som udgangspunkt, er det primært, når en 
fiktiv film proklamerer at fortælle en virkelig fortælling. Projektet havde som udgangspunkt 
den opfattelse, at afsenderen har et moralsk eller etisk ansvar overfor modtageren, når der 
bliver benyttet udtrykket ”Baseret på virkelige hændelser”. Her kunne der dog hurtigt 
konstateres, at der ikke findes decideret faglitteratur, som beskriver etiske regler for film 
indenfor fakta-fiktionsgenren. I det hele taget var det svært at finde konkret litteratur om 
fiktive film, som beskriver den genretype, der skabes, når faktuelle elementer indtræder i 
fiktionens verden. Manglen på litteratur indenfor denne type genre, som projektet betragter A 
Dangerous Method som, medførte en stor problematik, da projektet ikke kunne undersøge 
denne type af genre nærmere. Området for undersøgelsen blev betragtet som et meget aktuelt 
emne, og derfor var manglen på litteratur med til at skabe en endnu større interessere og 
nysgerrighed vedrørende genretypen samt afsenderens etiske ansvar. Metodologien for 
undersøgelsen af genren og det etiske element krævede, af den grund, en kreativ tilgang. På 
baggrund af dette bliver etik.dk spurgt, om der er en etisk problemstilling ved afsenderens 
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brug af udtrykket ”Baseret på virkelige hændelser”. Samtidig blev de presseetiske regler 
indenfor den journalistiske verden undersøgt, for at kunne vurdere om de udvalgte regler 
kunne benyttes til at vurdere om afsenderen af A Dangerous Method handlede etisk korrekt. 
Dette gav dog ikke noget brugbart resultat og bliver ikke inddraget i projektet. 
Problematikken, ved undersøgelsen af etiske regler inden for fiktionens verden, kan 
sammenlignes med de etiske regler inden for kunsten og kan betragtes som udefinerbare. Den 
kunstneriske frihed, som eksisterer i fiktionens verden, er medvirkende til, at der ikke er 
konkrete regler, som afsenderen skal følge. Dette er også tilfældet, når afsenderen benytter 
faktuelle elementer i sin fiktive fortælling. Da undersøgelsen af litteratur indenfor 
fiktionsgenren ikke gav resultater, betød det, at projektet benytter en anden metode for at få 
en teoretisk tilgang til genren. 
 
Der bliver foretaget en kildesøgning indenfor teori om dokumentarfilm. I projektet benyttes 
en selektiv tilgang til teorierne om dokumentarisme. Dette skyldes, at projektets formål ved 
undersøgelsen af dokumentarismen er, at finde frem til spor der indikerer, hvilken genre A 
Dangerous Method og andre lignende film kan kategoriseres som.  
Indenfor dokumentarismen fortolkes der teori om ikke-fiktive film i forhold til at kunne 
genrebestemme projektets udvalgte case. Projektet inddrager faglitteratur af den danske 
teoretiker Ib Bondebjerg, som er en af de eneste danske forskere indenfor dokumentarisme. 
Projektet benytter ligeledes litteratur af teoretikeren Carl Plantinga, som forsøger at definere 
ikke-fiktive film, og som, af Bondebjerg, betragtes som den mest markante teoretiker indenfor 
dokumentarområdet. Teorien bliver benyttet til at genrebestemme A Dangerous Method og 
som værktøj til at kunne analysere forholdet mellem fakta og fiktion.  
 
Projektet benytter interviewmetoden til at undersøge Bondebjergs opfattelse af 
udtrykket ”Baseret på virkelige hændelser”, den særlige filmgenre og de problematikker som 
opstår, samt hvilken genre udtrykket indikerer. Projektet opfatter Bondebjerg som en 
ekspertkilde. Samtidigt bruges interviewet til at præcisere og udvide projektets teoridel, da 
Bondebjerg er en gennemgående teoretiker i projektet. Endvidere bruges Bondebjergs 
ekspertise til litteratursøgning, da dette var vanskeligt at finde indenfor området. Projektet 
benytter en semistruktureret interviewmetode, da hensigten er at skabe en dialog om 
genstandsområdet med Bondebjerg, hvor intervieweren løbende kan stille uddybende 
spørgsmål. Dette betyder at alle spørgsmål, dermed, ikke var nedskrevet på forhånd, men at 
det overordnede formål med interviewet var bestemmende for dialogen. Projektets 
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forberedelse til interviewet tog udgangspunkt i en dybdegående læsning af teori indenfor 
området. Teorien blev derfor brugt til at få en større forståelse af det undersøgte område og 
for derved at kunne stille kvalificerede, uddybende spørgsmål.   
Interviewet blev optaget for efterfølgende at kunne transskriberes. I transskriptionen er der 
ikke taget højde for talesproglige elementer som talepauser, fyldeord som ”øh” og lignende. 
Dette skyldes, at projektet interesserer sig for Bondebjergs udsagn og synspunkter og ikke 
måden hvorpå han taler. Transskriptionen er inddraget som bilag i projektet, da det bliver 
benyttet som en selvstændig kilde. 
Projektet undersøger modtagerens opfattelse af udtrykket ”Baseret på virkelige hændelser”. 
Som metode til dette benyttes gruppemedlemmernes egne, subjektive opfattelser af udtrykket 
og hvilke forventninger det skaber. Efter grundige overvejelser bliver der benyttet 
ovenstående metode i stedet for et fokusgruppe interview, da den type metode vil være for 
krævende til dette projekt. 
Projektet undersøger desuden ekspertmodtagelsen af filmen ved at deltage til en konference 
på Jung instituttet, som omhandler filmen A Dangerous Method. 
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Teori 
 
Når fakta træder ind i fiktionens verden, er der en yderst kompleks proces på spil. Det har 
gjort, at kun få teoretikere har kastet sig ud i at forsøge at beskrive dette forhold. Faktisk er 
man nødt til at gå lidt utraditionelt til værks, og se nærmere på en anden genre end man i 
første omgang havde forestillet sig. Nemlig dokumentargenren. Dette er nødvendigt for at 
forstå, hvad der sker, når det faktuelle bevæger sig ind i fiktionens univers. Derfor vil der i det 
følgende afsnit være teorier omkring dokumentarisme af henholdsvis den danske teoretiker Ib 
Bondebjerg og Carl Plantinga. For at præcisere nærmere er det subgenren dokudramaet, der er 
mest interessant for projektet, og af denne grund vil dette emne blive behandlet. Udover 
genren er man ligeledes nødt til at gå ind og kigge nærmere på de kognitive processer, som 
foregår ved reception af film, da de har stor betydning for hele forståelsen af forholdet mellem 
fakta og fiktion. Derfor vil det område også blive behandlet. Derudover vil paratekster samt 
forventningshorisont endvidere blive berørt, da disse ligeledes har en stor betydning for 
måden hvorpå tekster behandles i henhold til opfattelsen af forholdet mellem fakta og fiktion. 
  
Ib Bondebjerg: Teori anno 1993 
Ib Bondebjerg har udgivet en del litteratur omkring forholdet mellem fakta og fiktion, og det 
er ligeledes blevet udgivet over en længere tidsperiode. I et interview den 3. maj 2013 (Bilag 
A) gav Bondebjerg udtryk for, at han delvist har ændret syn på nogle dele i hans teori, for 
eksempel faktakoder og fiktionskoder, som præsenteres i følgende afsnit, siden den litteratur, 
dette afsnit arbejder med, blev udgivet. Alligevel gik flere begreber fra den anvendte litteratur 
igen i interviewet, og det er derfor efter grundige overvejelser blevet vurderet, at det er 
relevant for projektet at anvende dele af Bondebjergs teorier og begreber fra 1993 på trods af, 
at tyve år er længe i mediernes verden. 
  
Bondebjerg beskriver i Elektroniske fiktioner – TV som fortællende medie (Bondebjerg 1993), 
ligesom journalist Kurt Strand 20 år senere overfladisk berører det i en artikel på etik.dk 
(Bilag B), et kontraktlignende forhold mellem afsender og modtager i medieverdenen. I film 
indkodes af afsenderen fakta- eller fiktionskoder, der har til formål at placere filmen i et 
bestemt kontraktforhold, som modtageren så kan forholde sig til og sikre, hvad der kan 
forventes af filmen. Disse fakta- og fiktionskoder kaldes også genrekoder og styrer hvilken 
genre filmen bevæger sig inden for herunder eksempelvis fakta eller fiktion. Bondebjerg 
( 13/80((
opdeler dette overordnede kontraktlignende forhold i tre kategorier, hvor de to første har en 
længere historisk baggrund og den sidste skal ses som en nyere hybridform, der udspringer af 
de to andre: Fiktionskontrakten, faktakontrakten og hybridformen (faktionskontrakten). 
Fiktionskontrakten og faktakontrakten har som nævnt en længere historisk baggrund, der går 
helt tilbage til det tidlige tv, hvor institutionernes opdeling af programafdelingerne efter fakta 
og fiktion og modtagerens forventninger spillede en stor rolle. Her var det af institutionerne 
opdelt, så den kulturelle offentlighed arbejdede med fiktionskontrakten, og den politiske 
offentlighed arbejdede med faktakontrakten (Bondebjerg 1993:64). Denne opdeling findes til 
en vis grad stadig dog i en meget mere flydende form. Men disse kontrakter ligger stadig så 
dybt forankrede, at de ikke kan ignoreres og derfor ses også denne faktionskontrakt som en 
hybridform, da den udspringer af de to andre. 
  
Bondebjerg beskriver fakta- og fiktionskontrakten som havende forskellige koder der 
kendetegner hver enkelt kontrakt. Der lægges ligeledes ifølge Bondebjerg et ansvar over på 
modtageren i forhold til afkodningen. Modtageren skal placere teksten i den rette genre for 
hermed at kunne forstå, om det er fakta- eller fiktionskontrakten, som modtageren skal afkode. 
At koderne afkodes korrekt er derfor både op til afsender, som har et ansvar for at indkode de 
korrekte koder til den kontrakt der ønskes, men det er ligeledes subjektivt hvordan 
modtageren afkoder koderne. Her spiller adskillige eksterne faktorer ind i form af 
modtagerens baggrund i forhold til vidensniveau, uddannelse og personlig situation 
(Bondebjerg 1993:66).  
  
Problematikken i denne forbindelse kan opstå, når afsenderen blander fakta- og fiktionskoder 
i teksten. Her opstår netop denne hybridform af begge kontrakter, faktionskontrakten, som 
Bondebjerg beskriver i Elektroniske fiktioner – TV som fortællende medie (Bondebjerg 
1993:65). I denne hybridkontrakt er det så op til modtageren at skelne mellem disse koder i 
afkodningen. Det er her, at der kan opstå en problematik i form af delvis forkert eller helt 
forkert afkodning, da det bliver en langt mere kompleks proces at afkode. 
Ifølge Bondebjerg har faktionen gennem sin historiske udvikling, udviklet sig til 4 
hovedtyper: Dokudrama, faktionsreportage, faktionsmontage og flowprogrammet. Denne 
opdeling har dog udviklet sig siden, og Bondebjerg er ligeledes ikke meget for at bruge 
begrebet faktion mere. Dog er begrebet dokudrama, modsat de tre andre, stadig eksisterende 
og anvendes i høj grad af Bondebjerg (Bilag A). Det interessante er udviklingen af dette 
begreb, der tilbage i 1993 skulle forstås som en ud af fire hovedtyper. Begrebet dokudrama 
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var underopdelt i to, henholdsvis dramadok, hvilket er en fiktiv historie der mimer faktakoder, 
og dokudrama, der er en faktisk historie der dramatiseres effektivt (Bondebjerg 1993:71). I 
dag anses dokudrama som en etableret genre, og nutidens forståelse af denne genre vil blive 
beskrevet i afsnittet ’Dokudrama’.  
  
Opsummerende er der flere dele af Bondebjergs teori fra 1993, der stadig er relevante, 
herunder kontraktforholdet mellem afsender og modtager og definitionen på dokudrama i 
forhold til udviklingen. Det er dog vigtigt at pointere, at det af interviewet med Bondebjerg 
fremgår, at begreberne fakta- og fiktionskoder ikke kan opdeles så sort/hvidt mere, da der vil 
være så mange eksempler på fiktionskoder i fakta ”tekster” og omvendt, at begrebernes 
betydning vil blive helt udvandet. Dog skal man ikke helt afskrive brugen af disse begreber. 
De skal bare ikke tillægges så høj værdi, da der oftest ikke kan ses så sort/hvidt på det. Dette 
bekræftes i og med, at Bondebjerg fortsat bruger de pågældende begreber i interviewet (Bilag 
A). 
 
Fakta, Fiktion og Kombinationen 
Hvis man interesserer sig for virkeligheden, (som i dette tilfælde betegnes som det faktuelle i 
forhold til, når det træder ind i det fiktive univers) er det relevant først og fremmest at 
inddrage teori, som behandler, hvornår en filmisk formidling kan betegnes som fiktion, og 
hvornår den kan betegnes som fakta. Følgende afsnit vil beskæftige sig med fakta, fiktion, den 
ikke-fiktive film samt dokumentarismen som overordnede genre. Med udgangspunkt i 
afsnittet omhandlende dokumentarismen som overordnet genre vil der følge et afsnit 
omhandlende den dramatiske dokumentar, og i denne forbindelse vil der blive foretaget en 
grundig redegørelse for dokudramaet, som også kan betegnes som en fiktiv-faktuel film. Især 
afsnittet omhandlende dokudramaet må betragtes som værende meget central, da netop denne 
form for genreinddeling er yderst relevant for måden hvorpå projektets case A Dangerous 
Method (Cronenberg 2011) vil blive analyseret og bearbejdet. 
  
Dokumentarfilmen 
Overordnet er dokumentarfilmen det emne, som Bondebjerg og teoriafsnittets anden 
teoretiker Plantinga primært beskæftiger sig med. I og med at dette teoriafsnit vil beskæftige 
sig med forholdet mellem fakta og fiktion, er det relevant først og fremmest at vurdere, hvad 
en dokumentarfilmen egentlig er. Dokumentarfilmen portrætterer virkeligheden på et faktuelt 
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plan, hvilket også resulterer i, at man kan betegne dokumentarfilm som værende ikke-fiktive 
film. Dette kommer til udtryk i Bondebjergs teori, hvor der understreges, at der kan sættes 
lighedstegn mellem dokumentarisme og fakta. Overordnet set er dokumentarfilmen opbygget 
af 3 dimensioner: den sociologisk-kulturelle dimension, den æstetisk-diskursive dimension 
samt den psykologisk-kognitive dimension. Den sociologisk-kulturelle dimension kan 
betragtes som de institutionelle vilkår for dokumentarfilmens produktion. Dette skal forstås 
som, at producenterne bag filmen spiller en rolle for dokumentarens formidling. De æstetisk-
diskursive dimensioner er overordnet set dokumentarfilmens brug af narrativer, retorik, sprog, 
dramaturgi, stil og tematik. Brugen af disse forskellige værktøjer til dokumentarfilmens 
formidling af faktuelle begivenheder varierer betydeligt i henhold til dokumentarismens 
forskellige subgenrer. Den psykologisk-kognitive dimension er det område inden for 
dokumentarfilmens formidlingen, som er beskrivende for den type af kontraktforhold, der 
indgås mellem afsender og modtager (Bondebjerg 2008:96). Flere dimensioner er herved 
medbestemmende for dokumentarfilmen i henhold til det afsendte, det formidlede samt 
modtagelsen af det formidlede. Men fællesnævner for dimensionerne er, at de beskæftiger sig 
med virkeligheden, også kaldet det faktuelle. 
  
Det faktuelle 
Fakta kan eksempelvis forstås som faktuelle, historiske begivenheder eller fremstillingen af 
virkeligheden. Bondebjerg ser formidlingen af fakta som et område, der kan inddeles i to: 
Den journalistiske formidlede virkelighed og den dokumentariske formidlede virkelighed. 
Den journalistiske formidling sker primært gennem nyhedsmedier såsom tv-avisen, aviser og 
radio. Journalistikkens formidling af fakta sker indenfor normer, som er medbestemmende for 
afsenderens objektivitet og afsenderens dokumentation af kildebrug. Ligeledes er de 
presseetiske regler medbestemmende for afsenderens formidling af virkeligheden 
(Bondebjerg 2008:95). Den væsentligste differentiering mellem dokumentarisme og 
journalistikkens formidling af faktuelle begivenheder er afsenderens større kunstneriske 
frihed i dokumentarismen og dermed også de færre regler inden for dokumentarismen end i 
journalistikken (Bondebjerg 2008:95). Distinktionen mellem fakta formidlet i journalistikken 
og fakta formidlet i dokumentarismen kan begrundes ud fra kontraktforholdet mellem 
afsenderen og modtageren. Dette kan begrundes på baggrund af, at modtageren har en anden 
forventning når faktuelle emner fremstilles i dokumentarismen end i journalistikken, fordi 
modtageren er bevidst om den kunstneriske frihed i dokumentarismen. Modtager er derved 
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også bevidst om, at afsenderen indenfor journalistikken er underlagt normer og presseetiske 
regler. Bondebjerg ser altså afsenderens kunstneriske frihed, som det der distancerer 
dokumentarismen fra journalistikken (Bondebjerg 2008: 96). Det er dog vigtigt at tage i 
betragtning, at man ikke kan kategorisere dokumentarismen og journalistikken i hver sin boks, 
i kraft af at de har familiære træk, og at der derved opstår forholdsvis flydende grænser. 
”Al dokumentarisme er fakta, men ikke alt fakta er dokumentarisme” (Bondebjerg, 2008:95). 
I dette citat tydeliggøres det, at Bondebjerg opfatter alt dokumentarisme som fakta, hvilket er 
interessant, da han samtidigt giver udtryk for, at dokumentarfilm benytter fiktive elementer i 
sine fortællinger. Med andre ord udelukker han ikke, at en film godt kan være faktuel, selvom 
den inddrager fiktion. Årsagen til Bondebjergs påstand om at alt dokumentarisme er fakta, 
skal forstås ud fra hans egen opfattelse af fiktion, og hvad der definerer en fiktionsfilm. 
 
Fiktion 
Dette afsnit omhandler forskellige opfattelser af fiktion og teorier om fiktion. Der benyttes 
hovedsageligt Plantingas og Bondebjergs opfattelse af fiktion. Dette skyldes at deres 
opfattelse af fiktion danner grundlaget for deres teori om ikke-fiktive film, som bliver 
beskrevet i næste afsnit. 
Det er naturligvis svært at præcisere begrebet fiktion, ligesom som det for eksempel er svært 
at præcisere kunst, som altid har været meget debatteret. Plantinga sammenligner ligeledes de 
to begreber i Rhetorics and representation of nonfiction-film (1997) og kalder dem 
uidentificerbare (Plantinga 1997:14). Problemstillingen ved at definere fiktion er de mange 
forskellige opfattelser af, hvad fiktion er. Én af opfattelserne er, at når noget er redigeret eller 
subjektivt manipuleret inden for filmverdenen, så karakteriseres det som fiktion. Denne 
betragtning er i Plantingas øjne en for bred definition af fiktionsgenren. Definitionen siger 
med andre ord at alle film, både dokumentarfilm og spillefilm, er fiktion. Dette skyldes, at 
alle film er redigerede, manipulerede eller på anden måde subjektivt påvirkede (Plantinga 
1997:12). Benytter man en så bred definition udelukker det, at visse film kan betragtes som 
ikke-fiktive. Bondebjerg har samme opfattelse som Plantinga. Hans påstand er, at alt er 
subjektivt i en eller anden forstand, og dermed at intet er objektivt i forhold til den filmiske 
formidling af virkeligheden (Bilag A). 
Plantinga og Bondebjerg er dermed begge enige i, at det ikke er afsenderens manipulation, 
som bestemmer om en film kan defineres som fiktiv eller ej. Ud fra dette synspunkt gør 
Bondebjerg og Plantinga også op med, at dramatiske effekter og andre fiktive virkemidler, 
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ikke nødvendigvis gør en film fiktiv, så længe man skildrer virkeligheden og ikke fortæller en 
usand fortælling. Dette fremgår også af projektets interview med Bondebjerg, hvor han 
benytter den danske dokumentarfilm Armadillo (2010) som værende et eksempel på en 
dokumentarfilm, som på trods af at følge en typisk dramaturgisk opbygning for spillefilm, 
stadigvæk karakteriseres som en dokumentarfilm (Bilag A). Ud fra foregående teori er det 
derfor ikke fiktive virkemidler der adskiller ikke-fiktive og fiktive film, men hovedsageligt 
andre faktorer. 
 
Den ikke-fiktive film 
Dette afsnit ser nærmere på teorien bag ikke-fiktive film, for at kunne give et indtryk af, 
hvornår en film kan betragtes som ikke-fiktiv, og hvornår den ikke kan. 
Man kan opfatte forskellen på ikke-fiktive og fiktive film som, at der ikke eksisterer en 
grænse. Dette skyldes at de to områder låner fra hinanden, og at grænserne derfor flyder 
sammen. Har man opfattelsen af, at der ikke er nogen grænse, afviser man samtidigt at 
definere ikke-fiktive film. Det vil sige, at man ved sådan en opfattelse siger, at alt er fiktion 
(Plantinga 1997:9-10). Man kan ikke definere en ikke-fiktiv film alene ud fra forholdet 
mellem fakta og fiktion, da forholdet ændrer sig fra film til film. I kraft af at de to områder 
flyder sammen må man acceptere at ikke-fiktive film tilhører en genrekategori med slørede 
grænser. Genren kan af den grund betragtes som et ”åbent koncept” (Plantinga 1997:15). 
Dette ses også i Bondebjergs Virkelighedens fortællinger - Den danske TV-dokumentarismes 
historie (2008), hvor han giver udtryk for, at især de dramatiserede dokumentarfilm har en 
utydelig grænse mellem fakta og fiktion, hvilket gør genren svær at præcisere (Bondebjerg 
2008:98). En problematik ifølge Plantinga i forhold til tidligere definitioner af den ikke-
fiktive film som genre er, at de primært forholder sig udelukkende til forholdet mellem fakta 
og fiktion (Plantinga 1997:14). Som tidligere nævnt låner dokumentarismen fra fiktionens 
verden, ligesom fiktionsfilm låner fra dokumentarismens verden. Distinktionen mellem ikke-
fiktive og fiktive film er derfor svær at definere ud fra forholdet mellem fakta og fiktion alene. 
Ifølge Plantinga er det netop derfor, at det er andre faktorer end fiktions/fakta-forholdet, der er 
medbestemmende for en distinktion mellem ikke-fiktive og fiktive film. Han peger på, at 
afsenderens indeksering af filmen skaber en særlig modtagelse, og at dette forhold mellem 
afsender og modtager er det, som differentierer fakta fra fiktion (Plantinga 1997:16). Med 
indeksering mener Plantinga de tegn, som modtageren gøres bevidst om inden filmen vises. 
Indekseringen af en given film kan for eksempel være institutionerne bag filmens produktion, 
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instruktørens egen beskrivelse af filmens genre, paratekster og lignende. Parateksterne er en 
af de mest benyttede indekseringer, og disse vil blive belyst senere i teoriafsnittet. 
Det interessante ved Plantingas teori er, at det tætteste man kommer på en forklaring af 
distinktionen mellem fiktive og ikke-fiktive film er i forhold til modtagerens reception af 
filmen. En reception som afsenderen via indeksering påvirker (Plantinga 1997:20). Via sin 
indeksering indgår afsenderen derved i et kontraktforhold med modtageren om, hvilken type 
film der vises. Endvidere peger både Bondebjerg og Plantinga på, at modtageren også 
foretager en indeksering af filmen. Modtagerens indeksering betragter de som en kognitiv-
proces, hvor modtagerens identifikations-mønstre benyttes til at genrebestemme, indeksere, 
filmen. Mønstre som er påvirket af både det historiske, det sociale og det kulturelle (Plantinga 
1997:20). Den kognitive-proces er en vigtig del i forhold til receptionen af film og uddybes 
senere i teoriafsnittet. 
 
Opsummering 
Som det fremgår af ovenstående afsnit, er Bondebjerg og Plantingas opfattelse af redigering, 
filmiske virkemidler og den kunstneriske frihed ikke det, som bestemmer om en film er fiktiv 
eller ikke-fiktiv. Samtidigt er deres opfattelse, at man ikke kan opstille ikke-fiktionsfilm og 
fiktionsfilm sort/hvidt overfor hinanden. Dette skyldes at begge områder låner fra hinanden, 
og at grænserne derved bliver slørede. På trods af dette mener de stadig, at der er en forskel 
mellem faktuelle film og fiktive film. Deres teori er, at distinktionen skabes af afsenderens 
indeksering af filmen samt modtageres reception og indeksering af filmen. Vil man 
kategorisere en film som ikke-fiktiv eller fiktiv, er det derfor afsenderen og modtagerens 
forhold til filmen, som skal undersøges. 
  
Dokudrama – den hybride genre 
Fra et teoretisk udgangspunkt vil dette afsnit se nærmere på dokudramaet, som er den 
filmgenre, hvor grænserne mellem virkeligheden og fiktion er mest utydelig. 
Denne særlige genre er interessant for dette projekt, da analysedelen beskæftiger sig med A 
Dangerous Method, hvor forholdet mellem det faktuelle og det fiktive er uklart. Samtidigt er 
genren også interessant, da den er forbundet med problematikker for modtagelsen af filmen.  
Dokudramaet udspringer som undergenre af den dramatiske dokumentar. Bondebjerg 
beskriver kort og præcist dokudramaet, som en film der fortæller en faktuel eller næsten 
faktuel historie på en fiktiv måde (Bondebjerg 2008:123). Med andre ord benytter 
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dokudramaet virkelige hændelser som udgangspunkt for fortællingen. Dette kan betragtes 
som det faktuelle element i filmen. Endvidere fremstiller filmen fortællingen på en fiktiv 
måde, for eksempel ved brug af skuespillere, dramaturgi og genskabelse af miljøer. I og med 
at dokudrama genren benytter både fakta og fiktion, kan man betegne det som en genre, der 
placerer sig i midten af fakta- og fiktionsområdet, hvilket er med til at skabe de særligt 
slørede grænser ved genren. På baggrund af, at grænserne flyder sammen, har Plantinga den 
opfattelse, at der skabes en særlig forvirring for modtagerens reception af filmen (Plantinga 
1997:22). Med andre ord er det særlig svært for modtageren at vurdere, hvornår det er fakta 
eller fiktion i et dokudrama. 
 
Tidligere i teoriafsnittet om ikke-fiktive film fremgik det, at modtagelsen af filmen er med til 
at bestemme, hvorvidt en film kan kategoriseres som ikke-fiktiv eller fiktiv. Dette var i 
forhold til at modtageren enten opfatter filmen som en spillefilm eller en dokumentarfilm. 
Modtagerens forvirring i forhold til dokudramaet medfører, at filmen hverken opfattes som 
værende faktuel eller fiktiv. Den opfattes derimod som en kombination af disse to områder og 
dermed som en helt tredje filmtype. På baggrund af den tidligere teori omhandlende, at 
modtagerens reception er genrebestemmende for film, skaber modtagelsen af dokudramaet en 
tredje genre, den fiktive-faktuelle film (Plantinga 1997:22). Med andre ord er dokudrama en 
genre, der opstår som en hybrid af fakta og fiktion. Man kan desuden ikke udelukke, at den 
hybride genre medfører, at nogle modtagere opfatter fiktive elementer som virkelige 
begivenheder. Dette sker som følge af kompleksiteten ved modtagelsen af denne type film 
(Plantinga 22:1997). 
I projektets interview med Bondebjerg giver han udtryk for, at der opstår en anden 
forventning til en film, som bruger udtrykket ”Baseret på virkelige hændelser”. (Bilag A). 
Brugen af udtrykket medfører, at filmen opfattes på en tredje måde af modtageren. På 
baggrund af dette kan udtrykket ”Baseret på virkelige hændelser” opfattes som en slags 
indeksering af den hybride genre. Det er dog vigtigt at pointere, at det ikke er alle film 
indenfor dokudrama genren, som benytter en indeksering af sin genre, hvilket blot skaber en 
endnu større kompleksitet for modtagelsen (Plantinga 1997:23). Udtrykket ”Baseret på 
virkelige hændelser” knyttes også til dokudramagenren i Bondebjergs Virkelighedens 
fortællinger – Den danske TV-dokumentarismes historie (2008). Her beskriver han, at 
udtrykket er afsenderens indikation af forholdet mellem fakta og fiktion i filmen, og dermed 
genren (Bondebjerg 2008:122). Bondebjergs teori er, at spillefilm ligeledes kan kategoriseres 
ved brug af udtrykket ”Baseret på virkelige hændelser”. ”Genren kan også anvendes i mere 
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svækket form, dvs. inspireret af eller baseret på virkelig begivenheder, men med en mere eller 
mindre grad af fri tildigtning” (Bondebjerg 2008:337). Dette er interessant, da Bondebjergs 
teori af den grund ikke udelukkende kan benyttes i forhold til dokumentarfilm, men også 
spillefilm.  
Som det tidligere er beskrevet i teoriafsnittet, er ikke-fiktive og fiktive film svære at 
kategorisere, da der ikke ligger faste grænser for de to områder. På samme måde er det 
komplekst at kategorisere en film som enten et dokudrama eller ej, da det er en hybrid. Ud fra 
Plantingas teori om at afsenderens indeksering af filmen samt modtagerens opfattelse af 
filmen, er det, som kan benyttes til at kategorisere en film inden for et område, kan en 
spillefilm ligeledes kategoriseres som et dokudrama. Dette skyldes, at ”Baseret på virkelige 
hændelser” er en slags indeksering af den hybride genre, og at modtagerens forvirrede 
reception kan betegnes som en tredje opfattelse og dermed en opfattelse af dokudramaet. En 
undersøgelse af dokudramaet kræver, af den grund, en analyse af afsenderens indeksering, 
modtagerens reception samt om filmen benytter fiktion til at formidle virkeligheden. 
  
Paratekster 
I det følgende afsnit vil der blive redegjort for begrebet paratekster med udgangspunkt i 
Gérard Genettes beskrivelse og analyse af begrebet i teksten Seuils fra 1987. 
I denne tekst karakteriserer Genette paratekster som en tekst, der befinder sig i og uden for 
den pågældende hypotekst, som i dette tilfælde er filmen A Dangerous Method. Paratekstens 
funktion i henhold til hypoteksten betragter Genette som, at den skal gøre den pågældende 
hypotekst mere present for omverdenen, og at dette skal gøres med henblik på hypotekstens 
reception og konsumtion. Endvidere karakteriserer Genette paratekster som værende en form 
for tærskel, som skal hjælpe modtageren af den pågældende tekst i den rigtige, ønskede 
retning. Denne tærskel konkretiserer Genette yderligere, ved at beskrive denne som en form 
for transaktions-zone, som kan betragtes som en mulighed for at gøre brug af ønskede 
pragmatikker og strategier i henhold til at opnå en ønsket reception af teksten. (Genette 
1987:7-9). Genette inddrager i denne forbindelse et citat af Philippe Lejeune, som i denne 
sammenhæng er meget præciserende i forhold til parateksterne funktion i henhold til 
hypoteksten: ”Den trykte teksts frynse, som i realiteten styrer hele læsningen” (Genette 
1987:8). 
Genette inddeler endvidere paratekster i to kategorier, herunder peritekster og epitekster. 
Genette karakteriserer peritekster som tekster, der i bogstavelig forstand står i fysisk 
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forbindelse til hypoteksten. Eksempler på periteksterne kunne være titel, angivelse af forfatter 
eller den tekst, der står skrevet på omslaget ved en roman eller omslaget til DVD’en. 
Epiteksterne karakteriserer Genette herimod som tekster, der typisk befinder sig fysisk væk 
fra teksten, og som typisk formidles gennem et andet medie. Eksempler på epitekster kunne 
være interview og anmeldelser (Genette 1987:11-12). 
Genette nævner i sin tekst endnu en paratekstuel egenskab: Den illokutionære kraft (Genette 
1987:18-19). Den betegner måden, hvorpå læseren i kraft af parateksten kommer til at opfatte 
hypoteksten.. Her kan f.eks. fra forfatterens side være tale om ren information, intention eller 
fortolkning. Genette eksemplificerer dette: ”Roman betyder ikke ”den bog er en roman”, 
hvilket er en definitorisk påstand, som næppe nogen har magt til at hævde, men 
snarere ”Betragt venligst denne bog som en roman”” (Genette 1989:19). Denne 
illokutionære kraft kommer altså til at fungere som en form for hjælpediskurs for læseren. 
Genette forlænger sin påstand omhandlende den illokutionære kraft og understreger, at visse 
elementer herudover tilmed har en kraft, som kan karakteriseres som værende performativ. 
Performativ på en måde, hvor den pågældende paratekst har muligheden for at skabe og 
diktere det, som hypoteksten skal omhandle (Genette 1987:18-20). 
Det skal påpeges, at Genette i sit arbejde med parateksterne pointerer, at paratekster ikke er en 
nødvendighed i henhold til at kunne bearbejde en specifik hypotekst, men at de som har 
kigget på/læst parateksterne opnår en viden, som gør, at de modtager og læser hypoteksten 
anderledes. Afslutningsvis er det afgørende at nævne, at Genette i forbindelse med sin 
definition af paratekster altid finder det nødvendigt, at tilskrive forfatteren til den pågældende 
tekst et ansvar (Genette 1987:17). 
 
Forventningshorisont 
Når man beskæftiger sig med paratekster, er det også relevant at se nærmere på begrebet 
forventningshorisont. Det følgende afsnit vil derfor kort redegøre for dette begreb med 
udgangspunkt i medieforskeren Gunhild Aggers tekst Genreanalyse (2009). 
I sin definition af dette begreb inddrager Agger litteraturhistorikeren Hans R. Jauss, som 
oprindeligt i 1970 udmøntede begrebet på følgende vis: ”Den forventningshorisont, som 
således lader sig rekonstruere for et værk, gør det muligt at bestemme dets karakter af 
kunstværk ud fra arten og graden af dets virkning på et givet publikum.” (Agger 2009:107) 
Jauss skriver endvidere, at forventningshorisonten ofte er præget af genre, stil – eller 
formkonvention, som enten kan indfries, skuffes eller tilbagevises (Agger 2009:107). Ud over 
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paratekster, som også er en vigtig del af modtagerens forventningshorisont, er begrebet 
rammesætning, som i og for sig også bevæger sig i samme område som paratekster, dog på et 
mere overordnet plan, da det også indeholder den omtale, der kan ske via mund-til-mund 
metoden. Rammesætningen handler derfor om hele konteksten, i forhold til den enkelte 
medietekst og gør, at vi næsten altid er orienteret om genren på forhånd (Agger 2009:106).  
Endvidere fremhæver Agger, at det er centralt i forhold til forventningshorisonten også at 
vurdere rammesætningen samt paratekster ud fra genreangivelsen. Med udgangspunkt i 
modtagerens forventningshorisont og den pågældende hypotekst er det herefter muligt at pege 
på, om der er tale om et synkront eller diakront forhold mellem disse. 
  
Kognitiv vinkel på fakta og fiktion 
Det følgende afsnit vil med udgangspunkt i Bondebjergs teorier fra bogen Virkelighedens 
fortællinger (2008) samt Plantingas teorier fra bogen Rhetoric and Representations in 
Nonfiction Film (1997) belyse forholdet mellem fakta og fiktion i forhold til modtagers 
reception ud fra en kognitiv vinkel. 
Bondebjerg argumenterer indledningsvis i forbindelse med sin kognitive vinkling for, at 
brugen af denne vinkling må betragtes som værende nødvendig i henhold til at kunne belyse, 
hvorledes modtager i forbindelse med reception af en tekst formår at kunne skelne mellem 
henholdsvis fakta og fiktion. I denne argumentation stiller Bondebjerg sig grundlæggende 
kritisk overfor, at man skulle kunne forklare modtagerens evne til at skelne mellem fakta og 
fiktion udelukkende ud fra virkemidler og stilistiske træk. Han påpeger i denne forbindelse 
også, at disse virkemidler og stilistiske træk langt fra fordeler sig på entydig vis, og at de 
sagtens også kan have en tendens til at virke på tværs af genrerne. Endvidere påpeger han, at 
man heller ikke med retoriske eller narrative udtryksformer og tilgange kan definere en tekst 
som værende fiktiv eller faktuel. (Bondebjerg 2008:59-61) Bondebjerg konkluderer 
afsluttende argumentationen på følgende vis: ”Man skal altså være varsom med at kalde 
virkemidler og æstetiske og stilistiske træk for enten faktaæstetik og fiktionsæstetik, selvom vi i 
mange centrale genrer ser en markant forskel.”(Bondebjerg 2008:61). 
Med udgangspunkt i Bondebjergs argumentation for, at der er behov for andre tilgange til 
belysning af skellet mellem fakta og fiktion end de nævnte, vil der herunder blive foretaget en 
redegørelse for den kognitive tilgang. Bondebjerg peger på, at det at kunne skelne mellem 
noget som værende fiktion og noget som værende ikke-fiktion, er meget afgørende for måden 
hvorpå man socialt interagerer, kommunikerer og fungerer. I henhold til dette nævner han et 
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meget konkret eksempel på, hvorledes vi som mennesker i vores tidlige år arbejder på at 
udvikle evnen til at skelne mellem virkelighed og fantasi. Han skriver: ”Helt små børn har 
endnu svært ved at sondre mellem de to måder at relatere til verden på, men netop forskellen 
mellem lege, eventyr, tegnefilm og hverdagens univers bliver gradvist indarbejdet.” 
(Bondebjerg 2008:66). Man kan altså ud fra dette argumentere for, at evnen til at kunne skelne 
mellem fakta og fiktion er vigtig for vores måde at gebærde os på - ikke blot i henhold til os 
selv og vores nære relationer men også i forhold til at kunne fungere som subjekt i et samfund. 
Dette uddyber Plantinga nærmere i sin bog Rhetoric and Representations in Nonfiction Film, 
hvor han placerer fakta og fiktion i henhold til to forskellige samfundsrelaterede diskurser. I 
denne forbindelse påpeger han, at man kan betragte de to diskurser som værende meget 
forskellige måder hvorpå et bestemt mål kan opnås. De to diskurser inddeler Plantinga 
overordnet set på følgende vis: Den fiktive diskurs placeres som værende en diskurs, som 
benyttes til at formidle og forklare fiktive hændelser og fortællinger som ikke forekommer i 
virkeligheden. Den fakta prægede dirkurs placerer Plantinga herimod som en diskurs, som 
benyttes til at udveksle og formidle information om hændelser og forhold i verden, og at der i 
denne forbindelse endvidere er et eksplicit krav om, at den information der formidles er 
direkte udsagn om virkeligheden. (Plantinga 1997:18) Bondebjerg forholder sig i 
Virkelighedens Fortællinger direkte til måden, hvorpå Plantinga fremsætter disse diskurser i 
henhold til fakta og fiktion. Han understreger her vigtigheden af, at man ikke nødvendigvis 
skal anskue det som, at man via fakta fremstiller virkeligheden på direkte sand og objektiv vis, 
men at der derimod i forbindelse med receptionen af det pågældende faktuelle gøres krav om, 
at det modtagne element forstås som værende et direkte udsagn om virkeligheden. Dette kan 
der argumenteres for i og med, at Plantinga beskriver kravet for formidlingen af virkelighed 
og direkte udsagn som værende eksplicit. Herudover skal det understreges, at måden hvorpå 
man modtager et faktuelt element, står i direkte kontrast til, hvorledes man modtager et 
fiktionspræget element. Bondebjerg peger desuden i henhold til Plantingas diskursteori på, at 
man som menneske altid vil forsøge at fastslå, om noget tilhører en faktuel eller fiktiv diskurs, 
og netop af denne grund spiller de kognitive processer en meget markant rolle, når der tales 
om reception (Bondebjerg 2008:66). Bondebjerg uddyber dette i en konkretisering i forhold til, 
hvordan indlejrede erfaringer og mønstre for os kan skabe et billede af, hvordan en bestemt 
genre er udformet. Han skriver: 
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”Genremærkningen for dokumentarisme og fiktion, og også i et vist omfang for genrer 
inden for hvert af de to områder, er altså noget, som indarbejdes i os gennem 
medieinstitutionerne selv og vores erfaring med medier.” (Bondebjerg 2008:67) 
 
Med udgangspunkt i Plantingas teori omhandlende diskurserne samt Bondebjergs tolkning af 
disse kan man bevæge sig videre til en udlægning af den kognitive skemateori. Den kognitive 
skemateori beskæftiger sig overordnet set med en belysning af måden hvorpå vores hjerner 
arbejder med en forståelse og en genkendelse af forskellige former for fænomener. Man kan 
her tale om fænomener, ikke blot fra virkelighedens verden men i høj grad også fænomener i 
henhold til både fiktive og ikke-fiktive medieproduktioner. I forbindelse med en forståelse og 
genkendelse af disse fænomener kan man tale om en form for mentale modeller, som benyttes. 
Eksempler på disse modeller, som benyttes med henblik på reception af medieproduktioner, 
kunne for eksempel være begivenheder, handlinger og karakterer. De pågældende modeller 
skal betragtes som stående i en form for kontekst til egne personlige erfaringer, erindringer og 
viden, hvilket for den enkelte vil appellere til, skabe og igangsætte identifikatoriske 
emotionelle mønstre og processer ved reception. Vigtigt at understrege i forhold til denne 
kognitive vinkling af reception er, at denne evne til at arbejde med disse identifikatoriske 
emotionelle mønstre og processer gennem hele livet bearbejdes og udvikles gennem nye 
erfaringer. Man kan altså med andre ord betragte denne evne som værende i konstant 
udvikling (Bondebjerg 2008:63-67). 
Bondebjerg forholder sig, i forlængelse af denne mere generelle tilgang til den kognitive 
skemateori, også konkret til udfoldelsen af teorien i henhold til skellet mellem fakta og fiktion 
i mediefokuseret kontekst. Han peger i denne specificering på, at når man i den 
mediefokuserede kontekst anvender de kognitive skemaer, opstår der et forholdsvist stort skel 
mellem hvorledes de fungerer i henhold til fiktion og i henhold til fakta. Ved anvendelsen af 
skemaerne i henhold til fiktion peger Bondebjerg på, at i og med at relationen til virkeligheden 
i den fiktivt fremstillede tekst kan anses som værende meget indirekte og metaforiske, så 
fremstår anvendelsen som værende mere kompleks og dermed også mere besværlig for 
modtageren. Kigger man derimod nærmere på anvendelsen af de kognitive skemaer i forhold 
til en faktionsorienteret tekst, fremstår relationen langt mere direkte, hvilket blandt andet kan 
begrundes ud fra, at det er faktiske personer og begivenheder der fortælles om (Bondebjerg 
2008:68). 
I forbindelse med den kognitive tilgang til reception i henhold til en mediefokuseret kontekst 
inddrager Bondebjerg David Bordwell (1985), som har udarbejdet en række skemaer, som kan 
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benyttes til at forstå, måden hvorpå modtagere bearbejder spillefilm på. Bordwell nævner tre 
overordnede typer af skemaer, og disse kalder han henholdsvis prototype-skemaer, template-
skemaer samt procedure-skemaer. 
Prototype-skemaerne dækker over en kategori af skemaer, der i forbindelse med receptionen 
af en tekst hjælper os med at kunne placere fænomener i typologiske kasser og strukturer. 
Eksempler på denne form for kategorisering kunne i forbindelse med en spillefilm være at 
placere den pågældende film indenfor en genre – for eksempel action eller romantisk komedie. 
Template-skemaer karakteriserer herimod en kategori af skemaer, der i forbindelse med 
receptionen hjælper os med at identificere forløb, sekvenser, strukturer og mønstre, som vi så 
sætter i en retorisk eller en narrativ sammenhæng, som medvirker til, at vi som modtagere 
bliver i stand til at aflæse den pågældende films stil, samlede æstetiske udtryk og fortællings 
type. Endvidere kan disse template-skemaer på baggrund af de nævnte ting også fungere som 
en hjælpende hånd i henhold til at kunne tyde filmens motivationer og årsagssammenhænge. 
Procedure-skemaerne er en skematype, som benyttes ved receptionen, hvis de to tidligere 
nævnte skemaer ikke giver et stort nok grundlag til en forståelse og en placering af den 
pågældende film. Denne form for skema aktiveres eksempelvis ofte, når film adskiller sig fra 
normen og bevæger sig ind mellem de vanlige opbyggede strukturer. I disse tilfælde kan man 
pege på, at der ved receptionen aktiveres en form for meta-skema, hvor modtageren foretager 
en form for forhandling med sig selv og teksten om, hvordan den skal forstås og placeres. I 
forbindelse med denne forhandling benyttes der af modtageren tidligere erfaringer, oplevelser 
og viden, ikke blot med udgangspunkt i det pågældende filmfelt, men også med udgangspunkt 
i en mere kulturel og sociologisk sammenhæng (Bondebjerg 2008: 69-70). 
Afslutningsvis er det centralt at pointere, at Bondebjerg gennem hele sin fremsatte teori 
omhandlende den kognitive tilgang til reception understreger, at denne tilgang er relevant og 
essentiel fordi, at man som modtager simpelthen ikke er i stand til, udelukkende ud fra 
eksempelvis stilistiske og narrative udtryksformer og virkemidler, at kunne bestemme om 
noget skal betragtes som værende fakta eller fiktion. Vores evne til at kunne foretage denne 
bestemmelse samt placering skal altså hermed forklares ud fra de identifikationsmønstre og 
processer der sættes i gang i henhold til tidligere opbygget viden, erfaringer og oplevelser 
(Bondebjerg 2008: 59-77). 
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Analyse  
 
Følgende afsnit ønsker at belyse forholdet mellem fakta og fiktion i filmen A Dangerous 
Method, der også vil blive præsenteret. Ydermere vil afsnittet se på, hvor meget faktuelt A 
Dangerous Method egentlig har inddraget, og hvorvidt denne finder belæg i kilder og 
litteratur, samt undersøge det fokus filmen har lagt i forhold til den egentlige virkelighed. 
Der vil være en kort præsentation af filmens overordnede handling efterfulgt af en uddybelse i 
grundfortællingerne, der ligeledes inddrager Christian Braad Thomsens bog Sigi-Erobreren 
(1984). Med grundfortællingerne menes de fortællinger, der længe har været antaget sande 
omhandlende Freud og Jung. Herefter vil der blive sat spørgsmålstegn ved den virkelighed, 
som filmen skildrer ved at inddrage kilder i form af Jungs biografier, Freud og Jungs 
brevudveksling, Spielreins journal fra Burghölzli Hospital og dele af Shamdasanis værker. 
Det skal huskes, at projektet ønsker at skildre den faktuelle virkelighed, men at denne kan 
være svær at finde frem til. Der er mange forskellige meninger omkring grundfortællingerne, 
og hvad der i virkeligheden skete mellem Freud og Jung, og derfor kan projektet blot skildre 
den virkelighed, som kan findes frem til gennem kilderne. 
  
Præsentation af film 
Filmen A Dangerous Method, instrueret af David Cronenberg er oprindeligt baseret på bogen 
A Most Dangerous Method af John Kerr. Christopher Hampton har skrevet et filmmanuskript 
baseret på denne bog, men det blev aldrig nogen succes. Senere lavede han manuskriptet om 
for at det kunne passe til et teaterstykke. En producer fra Recorded Picture Company, ved 
navn Jeremy Thomas, købte herefter rettighederne til manuskriptet fra teaterstykket samt det 
tidligere filmmanuskript. Hampton rettede efterfølgende manuskriptet til, så det passede til 
filmlærredet, og filmen blev kaldt A Dangerous Method og udkom i 2011. Følgende afsnit er 
et kort resume af filmens overordnede handling. 
  
Filmen præsenterer fra start, hvordan Spielrein bliver indlagt på Burghölzli Hospital. Her 
bliver hun tilset af Jung, som hurtigt opdager roden til hendes lidelser, der skyldes faderens 
afstraffelse af hende som barn. Herefter opdager Jung, at Spielrein bliver ophidset i 
situationer, der associerer til disse episoder i barndommen, eksempelvis når Jung slår hendes 
jakke med en stok. Lidt tid efter Spielreins indlæggelse besøger Jung Freud i hans hjem i 
Wien for første gang. Dette besøg bliver begyndelsen på et nyt venskab mellem de to 
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psykologer, som starter med en samtale på ca. 13 timer, og allerede her bliver den 
overordnede faglige konflikt mellem dem præsenteret, nemlig seksualiteten. Jung mener ikke, 
at seksualiteten har en så afgørende rolle i psykoanalysen, som Freud ønsker. Freud mener 
derimod, at det er alfa og omega i psykoanalysen, og at det netop er derfor, den er så 
banebrydende. 
Spielrein er stadig under behandling af Jung, da hun påbegynder medicinstudiet i Zürich, 
hvilket danner grundlag for et mere venskabeligt forhold mellem de to, hvor det tidligere har 
været et udelukkende professionelt læge-patient forhold. Venskabet bunder blandt andet i 
deres fælles syn på mange faglige ting og fælles interesser, blandt andet teaterstykker. Dette 
venskab udvikler sig til et seksuelt forhold mellem de to. Affæren udvikler sig senere til en 
forelskelse fra begge parter, dog primært fra Spielreins side. Jung besøger atter Freud, der 
fortæller ham, at han er udset til at være kronprinsen og den endegyldige arvtager til 
psykoanalysen efter Freud. Jung ønsker dog at undersøge alternative metoder inden for 
psykologien, men Freud mener, at de skal fokusere på det, som psykoanalysen i forvejen 
repræsenterer. Freud besøger efterfølgende Jung på Burghölzli Hospital, hvor han fortæller, at 
han har hørt rygter om Jung og Spielreins forhold, hvilket Jung benægter. Denne 
konfrontation betyder, at Jung må ende sit forhold til Spielrein, for ikke at blive stemplet som 
værende en moralsk forladt læge. En brevudveksling mellem de tre involverede parter følger 
og i sidste ende indrømmer Jung affæren efter ellers talrige usande beretninger. 
Noget tid efter sejler Freud og Jung til Amerika sammen. På båden diskuterer de hinandens 
drømme, som de så ofte før har gjort. Jung fortæller om sin drøm, hvilket Freud vælger at 
tolke som værende et seksuelt ønske eller som, at Jung har et dødsønske til én. Freud ønsker 
dog ikke at miste sin autoritet overfor Jung, og vælger derfor at undlade at dele sin drøm med 
sin partner. Efter turen til Amerika mødes Jung og Spielrein på ny. Hun har indsendt en 
doktordisputats, som hun håber, at Jung vil publicere i sin årsbog. Da disputatsen skal 
redigeres, kommer de til at arbejde tæt sammen igen og genoptager deres affære. Spielrein 
fortæller Jung, at hun vil forlade Zürich til fordel for Wien, hvilket medfører en stærk reaktion 
hos Jung, da det er byen Freud bor i. 
Spielrein besøger Freud i Wien, hvor deres samtale primært handler om Freud og Jungs 
forhold – både fagligt og socialt. Freud mener at have taget fejl af Jung og ser ham nu som 
mystificeret, og med en iver efter at lege Gud forsøger Jung at kurere sine patienter, frem for 
blot at diagnosticere dem. Freud beretter ligeledes, at Spielrein er den primære grund til, at 
han personligt har brudt med Jung, fordi den måde Jung håndterede situationen på er under al 
kritik i Freuds øjne. Freud og Jung møder hinanden igen ved en konference i München, hvor 
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de diskuterer historien om Amenhotep IV. De ser forskelligt på historien hvor Freud fortolker 
den ud fra et fader-søn forhold, mens Jung ser historien ud fra et religiøst synspunkt. Under 
samtalen besvimer Freud, hvorefter Jung hjælper ham på benene igen. Efter konferencen 
følger der en del brevudvekslinger mellem dem, hvor både akademiske diskussioner og 
personlige stridigheder kommer til udtryk. Filmen slutter med den gravide Spielreins besøg i 
Küsnacht. Jung ytrer den kærlighed til Spielrein, som han altid har haft, men nu er for sent at 
erklære. Det sidste billede viser en nedslået Jung siddende i en stol, mens Spielrein kører væk. 
  
Præsentation af grundfortællingerne 
I den følgende del af grundfortællingerne tages udgangspunkt i A Dangerous Method fra 2011 
og bogen Sigi – Erobreren af Christian Braad Thomsen fra 1984. Denne bog er inspireret af 
Ernest Jones, der, ifølge Thomsen, var Freud-medarbejder og biograf. Han beskrives som 
værende den, der har læst samtlige breve og finder, at der ved offentliggørelsen kun er udeladt 
uinteressante og irrelevante ting. Dog betragtes han også som værende en anelse utroværdig 
på grund af sit nære forhold til Freud-familien. Sigi – Erobreren er relevant, fordi den skildrer 
de fortællinger, som projektet vælger at kalde grundfortællingerne. Med grundfortællingerne 
menes de fortællinger om Freud og Jung, der længe af mange mennesker har været antaget 
som sande. Fokus vil ligge på forholdet mellem Freud og Jung, bruddet mellem dem og 
Spielreins generelle rolle og derfor spænder tiden omkring disse grundfortællinger fra 
omkring 1906-1914. 
Der er mange forskellige opfattelser af, hvad der egentlig skete mellem Freud og Jung, og 
ligeledes er der mange fortolkninger af, hvor stor Spielreins rolle egentlig var i deres 
samarbejde. Gennem tiden er der mange, der har været af den opfattelse, at Freud er 
psykoanalysens fader, og det er ham, der ene og alene har udtænkt den teori, der i dag kendes 
som psykoanalysen. Det er præcis denne opfattelse bogen Sigi – Erobreren og filmen A 
Dangerous Method begge deler. Historien omkring psykoanalysens oprindelse er lang og 
kringlet, da en lang række psykiatere og videnskabsmænd har været med ind over – blandt 
andet Josef Bleuler, Wilhelm Fliess og Carl Gustav Jung – hvor det er sidstnævnte, der 
arbejdes med i dette projekt, fordi det er præcis dette forhold, der skildres i filmen A 
Dangerous Method. 
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Grundfortællingerne 
Omkring år 1902 startede Wiens Psykoanalytiske Selskab og omkring denne tid begyndte 
Freud også at vække internationale kredses interesser. Det psykiatriske hospital Burghölzli i 
Zürich, hvor Jung på daværende tidspunkt arbejdede, var det første til at tage kontakt til ham. 
Jung kontaktede Freud personligt og sendte ham en bog, der vidnede om hans fascination af 
Freuds ideer, og dette blev starten på et otteårigt langt venskab. På trods af Freuds kontakt til 
mange andre internationale elever, forblev Jung hans favorit (Thomsen 1984:64-65). I filmen 
skildres Freud og Jungs første møde som værende den 3. Marts 1906, hvor Jung og hans kone, 
Emma, besøger Freud i Wien (Cronenberg 2011: 00:20:31). Allerede i starten gøres deres 
videnskabelige uenighed klar, da Jung påpeger, om libidoen ikke bør nedprioriteres i tale om 
seksualiteten for at skaffe flere tilhængere. Her portrætteres Freud allerede som værende 
faderfiguren, der har styr på tingene, holder overblikket og står fast på sine holdninger 
omkring libidoens enorme vigtighed. Freud påpeger en særdeles stor fordel ved, at Jung ikke 
er jøde og derfor vil kunne brede sig i mange forskellige kredse og vinde langt flere 
tilhængere, end Freud nogensinde vil kunne (Cronenberg 2011: 00:28:54). Ifølge Braad 
Thomsen var Jung den unge, imødekommende fyr med et flot og præsentabelt ansigt, der ville 
kunne fremlægge psykoanalysen i en sådan grad, at det kunne vække interesse hos selv 
uvidende folk. Freud var selv blevet ældre og var som person mere indelukket og 
tilbagetrukken, og valgte derfor ofte at træde i baggrunden for den unge videnskabsmand. Af 
den årsag blev Jung udadtil det ansigt, som mange folk huskede. Men selvom flere begyndte 
at kontakte Freud og vise interesse for hans studier, var modstanden stadig massiv. Det siges, 
at de, der støttede op om Freud, må have været outsidere, i en eller anden forstand, for at 
kunne sætte sig ind i de provokerende og banebrydende tanker, som Freud fremlagde 
(Thomsen 1984:65-66). Denne problematik skildres også ved flere lejligheder som et ømt 
samtaleemne mellem Freud og Jung. I sin bog Wandlungen und Symbole der Libido (1926) 
hævder Jung, at incestbegrebet skulle forstås symbolsk, mens Freud stærkt fastholder, at den 
incestuøse driftsretning hos barnet skal forstås helt bogstaveligt (Thomsen 1984:68-76). 
Samtidig ved de begge, at det er præcis denne diskussion, som mange har svært ved at sætte 
sig ind i og der derfor er den store modstand til psykoanalysen (Cronenberg 2011: 00:25:24). 
Freud fastholder dog, at grunden til den omfattende modstand må være, at han har ret i sine 
antagelser. På samme måde som Darwin og Kopernikus mødte hård modstand i deres samtid 
indenfor deres felt, møder Freud nu modstand med hans psykoanalyse, der ligeledes er 
banebrydende på mange punkter. Jung beretter også i filmen, at han betragter Freud som 
Galilei og kritikerne til psykoanalysen som de uoplyste folk, der valgte ikke at kigge ind i 
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hans teleskop. I samme scene påpeger Jung dog også hans skepsis mod Freuds udelukkende 
seksuelle tolkning af det kliniske materiale (Cronenberg 2011: 00:24:52). Freuds skepsis mod 
Jungs idé om nedtoningen af seksualdriften kommer også til udtryk i Sigi – Erobreren. Da 
Jung besøgte USA, skrev han hjem til Freud omkring sin store succes ved sin personlige 
udgave af psykoanalysen, især blandt folk der tidligere har haft et horn i siden på tanken om 
seksualiteten bag neuroserne. Her er Freud skeptisk – både overfor den amerikanske 
dømmekraft, overfor det at ønske succes samt det faktum, at seksual-teorien i psykoanalysen 
er alfa og omega og derfor naturligvis finder vinding, hvis man nedtoner dennes betydning. 
Freud understreger dog, at en personlig uenighed ikke behøver forhindre et fortsat samarbejde 
mellem dem. Bruddet mellem Freud og Jung skulle vise sig ikke at findes i deres 
videnskabelige uenighed omkring incestdriften – i hvert fald ikke ifølge Freud, men 
tværtimod fordi denne gjorde nedslag i deres personlige liv (Thomsen 1984:68-76). 
  
Det første modtageren præsenteres for i filmen er, som sagt, Spielrein, der er på vej til 
Burghölzli Hospital. Jungs behandlingsmetode af hende vises allerede i begyndelsen, hvor 
Spielrein beretter om nogle oplevelser, der har gået hende på (Cronenberg 2011: 00:02:00). 
Ifølge Sigi – Erobreren var Spielrein en 19-årig russisk medicinstuderende, der kom i 
behandling hos Jung på Burghölzli og led af en stærk neurose. Hendes erotiske binding til 
faderen var centrum for hendes neurose, hvilket også ses gennem adskillige tilfælde på 
hospitalet i Zürich, blandt andet i hendes ”talking cure” med Jung (Cronenberg 2011: 
00:16:00), og gennem det seksuelle forhold, som de senere hen indleder. Spielrein kommer til 
at spille en væsentlig rolle i Freud og Jungs samarbejde, og det er også hende, der synes at 
være årsagen, der bringer dem sammen til at begynde med (Cronenberg 2011: 00:21:31). Hun 
ender med at blive erotisk tiltrukket og forelsket i Jung, som hun begynder at opfatte som en 
erstattende faderfigur. På dette tidspunkt var Jung blot 29 år og ikke erfaren nok til at tage 
afstand fra den forelskede pige (Thomsen 1984:68-76). I filmen er det Otto Gross, en patient 
og psykiater sendt fra Freud til Jung, der bliver udløseren for Jung og Spielreins seksuelle 
forhold. Han antyder, at monogami er forkert, og at Jung bør følge de lyster, som han har og 
dermed ikke fortrænge noget for at passe ind i de rammer, der ellers forventes af samfundet 
(Cronenberg 2011: 00:35:30). Det ender med at Jung løsriver sig fra Spielrein mod hendes 
vilje, og deres forhold ender kaotisk og portrætteres, til dels, som værende det, der i sidste 
ende skiller Freud og Jung ad. Omkring denne tid ændres filmens ellers faglige og 
videnskabsteoretiske fokus til at handle om affæren mellem Spielrein og Jung samt den måde, 
hvorpå hun bliver udløseren til deres endelige brud med hinanden. 
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Da Jungs kone indrømmer at kende til affæren, indrømmer hun ligeledes at have skrevet et 
anonymt brev til Spielreins mor (Cronenberg 2011: 00:57:20). Moderen modtog et brev om 
deres forhold til hinanden og skrev personligt til Jung for at formane, at denne akt ikke var 
passende mellem en patient og hendes læge. Jungs svar var, at Spielrein egentlig ikke længere 
var at betragte som hans patient, idet han ikke længere tager penge for behandlingen. Dette 
medfører at han kræver penge af Spielreins mor for konsultationerne, hvis deres forhold for 
fremtiden skal forblive professionelt (Thomsen 1984:68-72). Spielrein reagerer voldsomt, da 
hun opdager korrespondancen mellem hendes mor og Jung. Hun var i forvejen bitter på ham, 
da han egentlig havde forklaret den unge uvidende russiske pige, at polygami intet problem 
var, og at Jungs kone bevilligede deres forhold. Derudover havde han forsikret hende om, at 
hun var skabt til ”fri kærlighed”, skønt hendes højeste ønske var at stifte familie. Hendes 
bitterhed viser sig i et brev til Freud, hvor hun skriver, at hendes eneste to muligheder er enten 
at tilgive Jung eller at myrde ham (Thomsen 1984:81). Spielrein vælger at betro sig til Freud 
om Jung og hendes moders korrespondance. På trods af at Freud tidligere blev oplyst omkring 
brevudvekslingen mellem Jung og moderen, viser det sig, at Jung ikke har tegnet et 
sandfærdigt billede af, hvad der egentlig har fundet sted (Thomsen 1984:81-81). Spielrein 
opsøger Jung og kræver, at han fortæller Freud sandheden om affæren, da hun er sat i et 
dårligt lys. Hun ønsker at blive Freuds patient, og det ender med, at hun får Jung overtalt til at 
fortælle sandheden. Denne indrømmelse kommer dog først, efter Spielrein har fremlagt 
udførligt bevis af korrespondancen (Thomsen 1984:82). På trods af ovennævnte hændelser 
rejser Freud og Jung til Amerika sammen, men det skulle vise sig at bruddet lå lige om 
hjørnet. På turen ønsker Freud ikke at dele sine drømme med Jung, da han ønsker at 
bibeholde sin autoritet og dette vækker harme hos den unge læge, der ellers flittigt har delt 
sine drømme med Freud. Oveni denne harme opstår der et jalousi-forhold fra Jungs side, da 
både hans kone og Spielrein betror sig til Freud i stedet for ham. Det viser sig i tiden efter, da 
Jung i stort raseri bryder med Freud, og Freud vemodigt accepterer det. Det egentlige brud 
finder sted i 1914 (Thomsen 1984:82). Dog ses det på en lidt anden måde i filmen, i og med at 
bruddet her portrætteres som værende et brud fra begges sider på grund af en faglig uenighed 
men, mest af alt, den personlige konflikt. Spielrein forsøgte i tiden efter bruddet at mægle 
mellem Freud og Jung, fordi hun – bedre end nogen anden – kunne forstå, at bruddet skyldtes 
mere personlige årsager end videnskabelige. Fagligt set er hun selv mest knyttet til Freud, 
men følelsesmæssigt er hun fortsat forbundet med Jung. Selvom bruddet primært var af 
personlige årsager, kunne Freud se, som han havde så mange gange før, at det også handlede 
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omkring det faktum, at ingen rigtig kunne acceptere hans påvisning af neurosernes seksuelle 
ætiologi (Thomsen 1984:82). 
Filmen påviser ligeledes, at bruddet mellem de to videnskabsmænd primært var på det 
personlige plan og fra Freuds side havde det noget at gøre med, at Jung ikke længere havde 
hans respekt og tillid efter episoden med Spielrein (Cronenberg 2011: 00:57:20). Fra Jungs 
side havde det noget at gøre med den måde, som Freud aldrig var villig til at miste sin 
autoritet eller træde ned fra den piedestal, som han befandt sig på. Samtidig havde Jung et 
ønske om at hjælpe patienterne med at genskabe dem selv, kurere dem for sygdommene samt 
hjælpe dem til at blive de mennesker, som de var blevet født til at være. Freud mente derimod, 
at Jung gør galt i at spille Gud og viser et mere deterministisk syn på helbredelsen af neurosen. 
I de sidste brevudvekslinger mellem dem tegner der sig også et billede af den mistillid og 
respektløshed de nu har for hinanden og Freuds citat beskriver meget godt situationen: ”For a 
long time now our relationship has been hanging by a thread. And a thread moreover mostly 
consisting of past dissapointments. We have nothing to loose by cutting it.” (Cronenberg 
2011: 01:20:35). 
 
Analyse af film   
I det følgende analyseafsnit vil A Dangerous Method analyseres med henblik på at kunne 
kategorisere filmen under genren dokudrama. Som beskrevet i teoriafsnittet er dokudramaet 
en kompliceret genre at definere, da genren ikke indeholder faste rammer for, hvad den præcis 
betegner. Af den grund, er formålet med denne analyse ikke at komme frem til en præcis 
genredefinition af filmen, da dette betragtes som umuligt. Formålet er, at analysere de 
familiære træk filmen har til dokudramaet ud fra det foregående teoriafsnit. Analysedelen vil 
indledningsvist beskæftige sig med de faktuelle elementer i filmen ud fra grundfortællingerne, 
som er beskrevet i forrige afsnit. Efterfølgende vil analysedelen se på de fiktive elementer i 
filmens formidling, for derefter at analysere forholdet mellem fakta og fiktion i filmen, og den 
hybrid der skabes. Afsenderen, modtageren og deres indbyrdes kontrakt spiller teoretisk en 
rolle for genrekategoriseringen. På baggrund af dette vil analysedelen beskæftige sig med 
afsenderen, i forhold til en analyse af Cronenbergs brug af paratekster og indeksering. 
Ligeledes vil modtageren analyseres i forhold til opfattelsen af parateksterne, det kognitive 
aspekt for receptionen samt receptionen af filmen generelt. Endeligt vil kontraktforholdet 
mellem afsenderen og modtageren analyseres. Den røde tråd i analysedelen er forholdet 
mellem Freud og Jung, samt hvilken rolle Spielrein udgjorde, hvor der dermed kigges på det 
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faktuelle forhold, det fiktivt fremstillede forhold samt afsenderens formidlingen, og 
modtagerens forståelse af forholdet. 
  
Det faktuelle og fiktive i A Dangerous Method 
 Som det fremgår i teoriafsnittet, skal fakta forstås som faktuelle historiske begivenheder eller 
en fremstilling af virkeligheden. A Dangerous Method indeholder talrige faktuelle elementer, 
og virker inspireret af grundfortællingerne. Filmens omdrejningspunkt, konflikten mellem 
Freud og Jung, udgør et faktuelt element, da de er historiske personer, men også idet at 
konflikten rent faktisk har fundet sted, underbygger det faktuelle. Freud og Jungs første møde 
i Wien, deres tur til Amerika og kongressen i München er ligeledes historiske begivenheder, 
som har fundet sted, da det er bekræftet af begge hovedpersoner. Begivenhederne bliver 
skildret i A Dangerous Method og bliver derved et faktuelt element i filmen. Det samme er 
tilfældet med de drømme, som Jung og Freud diskuterer i filmen. Scenen på båden til 
Amerika er et godt eksempel på dette. Andre faktuelle elementer er karaktererne Spielrein, 
Bleuler og Gross, som alle er historiske personer, og som har haft indflydelse på både Freud 
og Jung. Spielrein, som spiller en stor rolle i filmen, bliver indlagt på Burghölzli og behandlet 
for hysteri med ”the talking cure” af Jung. Dette er også en historisk begivenhed, ligesom at 
hun senere uddanner sig og bliver psykiater er det. A Dangerous Method er bygget op om 
faktuelle elementer, både hvad angår karaktererne der optræder, men også af de historiske 
begivenheder som finder sted i filmen. På samme måde er miljøet omkring filmen et faktuelt 
element. Både på det overfladiske niveau, idet filmen udspiller sig i Wien, hvor Freud hører 
til og i Zürich på Burghölzli, hvor Jung bor og arbejder. Men også miljøet inden for 
psykoanalysen er et faktuelt element i filmen, da Freud, som er jøde, ønsker at ikke-jøder skal 
kæmpe psykoanalysens sag og derfor finder det yderst tiltalende, at en ung arier som Jung 
ønsker at gøre dette. Under dette miljø hører også Jungs ord-associations-eksperimenter og 
den eksperimenterende samtalebehandling. 
  
Da A Dangerous Method er en spillefilm, indeholder den naturligvis også fiktive elementer. 
Det første fiktive element, som kan nævnes, er at der bliver brugt kendte skuespillere til 
rollerne som Freud, Jung og ikke mindst er Spielrein spillet af den velkendte Kiera Knightley. 
Derudover er der steder i filmen, hvor det faktuelle bliver udfordret, ved at blive sat i en 
anden kontekst end, hvad der virkelig skete ifølge grundfortællingerne. Et udemærket 
eksempel på dette ses i scenen, hvor Jung fortæller Spielrein, hvordan han finder Freud så 
( 34/80((
overbevisende, at han næsten får lyst til at opgive sine egne ideer (Cronenberg 2011: 
00:30:13). Netop dette har Jung, i et brev, skrevet til en anden, og der er ingen beviser for, at 
han også skulle have drøftet denne holdning til Freud med Spielrein. Dette er en tydelig 
indikation på, at noget faktuelt bliver sat ind i en fiktiv kontekst. Et andet eksempel på dette, 
er den tidligere nævnte scene på båden til Amerika (Cronenberg 2011:01:07:57). Freud og 
Jung fortæller om deres drømme, men den drøm som Jung fortæller, stemmer ikke overens 
med den drøm som bliver fortalt i kilderne. Derimod er den fortalte drøm én, som Jung 
beretter om til Freud på et andet tidspunkt. 
Et andet fiktivt element i A Dangerous Method er den narrative struktur. Filmen er 
hovedsageligt filmet fra Jungs perspektiv, og det er derfor ud fra hans synspunkt at filmen 
bliver vist. Dette betyder, at Freuds synspunkt i store dele af filmen er udeladt, og denne 
ensidige narrative struktur udgør derfor et fiktivt element. 
Endnu et bemærkelsesværdigt fiktivt element er ændringen af karakterernes originale sprog. 
Selvom Freud, Jung, Spielrein og de andre karakterer, som optræder i filmen, alle snakker 
tysk i virkeligheden, har man valgt at lade dem snakke engelsk i filmen. Dog er der beholdt 
visse tyske elementer, da brevene stadig er vist som værende skrevet på tysk, ligeledes 
omtaler de hinanden som Herr og Fraulein. 
Derudover benytter A Dangerous Method sig af endnu et fiktivt element i form af en 
konstrueret virkelighed. Det fremgår af DVD’ens kommentatorspor at det ikke foregår på det 
rigtige Burghölzli hospital, som ellers er en stor del af filmen. Derudover er scenerne i 
Schweiz heller ikke filmet i Schweiz. Da det er en tysk/canadisk produktion er det svært at få 
tilladelse til at filme i andre lande, og derfor er størstedelen af filmen filmet i Tyskland. Dog 
er scenerne i Wiens gader filmet i Wien. Af denne grund er der også blevet benyttet 
greenscreen til at filme Zürichsøen, som ses fra vinduerne på Burghölzli hospital. Derfor er 
der tale om en konstrueret virkelighed. Endvidere er filmen, som alle andre film, blevet filmet 
på bestemte måder, fra bestemte vinkler, og til sidst er den blevet redigeret. Alt dette er med 
til at skabe en konstrueret virkelighed. 
  
Som vist i ovenstående del optræder der i A Dangerous Method både det som Bondebjerg 
kalder fakta- og fiktionskoder. Ved kombinationen af fakta og fiktion opstår der hermed en 
hybrid, hvilket medvirker, at grænserne mellem det faktuelle og det fiktive bliver sløret. 
Modtageren skal altså her kunne forholde sig til både det faktuelle og det fiktive i filmen. Når, 
der som vist, både er fakta- og fiktionskoder i filmen, kan det blive svært for modtageren at 
skelne mellem disse, når det hele sættes ind i en fiktiv kontekst. I den tidligere nævnte scene 
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af en samtale mellem Jung og Spielrein, bliver grænsen mellem fakta og fiktion sløret, da 
scenen illustrerer Spielreins involvering i Freud og Jungs konflikt. Virkeligheden bliver 
dermed anderledes. Det samme er tilfældet med scenen på båden til Amerika. Der er bevidst 
udvalgt en faktuel drøm, som er sat ind i en fiktiv kontekst. Dette behøver ikke at være 
problematisk, da Jung selv har fortalt Freud om drømmen på et andet tidspunkt, men jo større 
blandingen er, jo sværere bliver det for modtageren at adskille fakta fra fiktion. 
  
Hybriden, som skabes af kombinationen af det faktuelle og det fiktive i filmens fremstilling af 
Freud og Jung, skaber en tredje genre, som ifølge teoriafsnittet placerer sig i midten af ikke-
fiktive og fiktive film. De slørede grænser mellem fakta og fiktion som optræder i A 
Dangerous Method, hvor der i en faktuel kontekst tilføjes fiktive elementer, skaber en 
forvirring hos modtagerens reception. Disse slørede grænser mellem fakta og fiktion, samt at 
modtageren bliver forvirret over forholdet mellem de to områder, er desuden karakteriserende 
for genren dokudrama. 
I teoriafsnittet fremgår det at afsenderens og modtagerens rolle, desuden er medbestemmende, 
for hvorvidt en film kan betegnes som et dokudrama. De to følgende analysedele beskæftiger 
sig af den grund med afsenderens- og modtagerens rolle i forhold til A Dangerous Method. 
  
Afsender 
I dette afsnit benyttes teorierne om paratekster, og afsenderens indeksering af det formidlede, 
til en analyse af afsenderens rolle i filmen A Dangerous Method af David Cronenberg. Det 
paratekstuelle element undersøges i et forsøg på at analysere afsenderens intention med 
parateksterne. Analysen af det paratekstuelle element udmunder i en analyse af afsenderens 
indeksering af, hvordan filmen skal opfattes. Dette sættes i forhold til teorien om 
indekseringen indenfor dokudramagenren. 
  
Som tidligere beskrevet i teoriafsnittet er paratekster en tekst, som befinder sig i eller udenom 
hypoteksten, hvor hypoteksten i dette tilfælde er filmen. Tekstelementer, som er i fysisk 
forbindelse med filmen, betegnes som peritekster, og findes for eksempel på filmens DVD-
omslag. Det mest iøjnefaldende på omslagets forside er billedet af Freud, Spielrein og Jung. 
Spielrein er den fremtrædende figur, og placeret centralt i mellem Freud og Jung. Dette kan 
betragtes som, at afsenderen ønsker at fremstille Spielrein som den centrale karakterer i 
historien om Freud og Jung, og ligeledes at det er hende, som repræsenterer deres forbindelse 
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og splittelse. Sætter man denne betragtning af billedet i kontekst til filmens handling, stemmer 
betragtningen overens med det handlingsforløb, som udspiller sig i filmen. Ud fra dette, kan 
man antage at afsenderen benytter billedet til at give en beskrivelse af filmens handlingsforløb 
for modtageren. Afsenderen af filmen benytter desuden et yderligere billede af Jung og 
Spielrein på omslagets forside, som viser de to i et intenst øjeblik. De to karakterer 
præsenteres endvidere på bagsiden af omslaget med et billede, som viser en intens 
øjenkontakt i mellem dem. De to billeder giver indtrykket af et kærlighedsforhold mellem 
Jung og Spielrein, hvilket også er et dominerende element i filmens handling. Ud fra de tre 
omtalte billeder kan man betragte afsenderens brug af billeder som et portræt af Spielreins 
betydning for Freud og Jungs forhold, samtidig med at det portrætterer filmens handling for 
modtageren og det kærlighedsforhold, som udvikler sig mellem Spielrein og Jung. 
Afsenderens brug af billeder til formidlingen af filmens handlingsforløb indikerer samtidig, at 
Freud, Jung og Spielrein er filmens tre centrale karakterer. Derudover benytter afsenderen på 
DVD-omslaget anmeldelser som paratekster til at indikere, hvordan modtagelsen har været 
hos kritikerne. Dette må betragtes som en form for kvalitetsstempel, som afsenderen ønsker at 
knytte til sin film. Det mere interessante er, at afsenderen viser skuespillernes navne på DVD-
omslaget. På den måde gør afsenderen modtageren opmærksom på, at der benyttes 
skuespillere til at portrættere de virkelige personer. Dette kan betragtes som, at afsenderen 
tydeliggør den fiktive fremstilling af faktuelle personer. Hvis man sætter denne betragtning i 
kontrast til, at afsenderen havde benyttet ægte billeder af henholdsvis Freud, Jung og 
Spielrein og samtidig ikke havde vist skuespillernes navne, havde modtageren sandsynligvis 
forventet en faktuel fremstilling af det virkelige forhold mellem de tre hovedpersoner. En 
anden markant gennemgående peritekst i filmen er markeringen af årstallene for filmens 
begivenheder. Årstallene kommer i kronologisk rækkefølge i løbet af handlingsforløbet, og 
indikerer på hvilken tid historien finder sted. Denne type peritekst medvirker, at modtageren 
bliver klar over tiden for de faktuelle handlinger. Dette kan betragtes som, at afsenderen 
ønsker at gøre modtageren bevidst om, at tiden er afgørende for handlingsforløbet, og at 
filmen forholder sig til de virkelige tidspunkter for begivenhederne. Ud fra denne betragtning 
kan det forstås som, at afsenderen, ved hjælp af årstalsmarkører, forsøger at holde sig så tæt 
på virkeligheden som muligt ud fra hans perspektiv og samtidigt forstærke autenciteten og det 
faktuelle ved formidlingen. Afsenderen benytter desuden en særlig interessant peritekst i 
filmens afslutning, hvor der redegøres for Gross, Freud, Spielrein og Jungs liv efter den 9-
årige tidsperiode, som filmen portrætterer. Man kan betragte denne type af peritekst som 
værende vejvisende i forhold til at give modtageren en forklaring på hændelserne i 
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hovedpersonernes senere liv. Ligeledes får periteksten den effekt, at den forstærker det 
faktuelle ved filmens portræt af hovedpersonerne og gør filmen mere autentisk. Dette skyldes, 
at afsenderen benytter periteksten til at skildre den efterfølgende faktuelle historie om 
hovedkaraktererne. Dette giver modtageren indtrykket af, at filmens formidlede virkelighed 
ligeledes stemmer overens med karakterernes virkelige hændelsesforløb. Særligt interessant 
for analysen af afsenderens brug af paratekstuelle værktøjer til at styre hvordan filmen skal 
opfattes, er periteksten “Baseret på virkelige hændelser...” (BILAG D) som figurerer på 
bagsiden af omslaget. Denne type peritekst kan betragtes som afsenderens indeksering af, 
hvilken type formidling modtageren skal opfatte. I teoriafsnittet om ikke-fiktive film 
betragtede teoretikerne Plantinga og Bondebjerg afsenderens indeksering af filmen som en 
medbestemmende faktor for modtagerens opfattelse, såvel som distinktionen mellem 
faktuelle- og fiktive-film. Ligeledes blev begrebet “Baseret på virkelige hændelser” tilknyttet 
den komplicerede genre dokudrama, som teoretisk blev betragtet som en faktuelgenre. Som 
tidligere beskrevet i denne analyse har afsenderen, ved hjælp af genkendelige skuespillere, 
indikeret at han benytter en fiktiv fremstilling. Samtidig er der blevet gjort brug af paratekster 
til at forstærke det faktuelle, som ligger til grund for fortællingen. Ved brug af periteksten 
“Baseret på virkelige hændelser” indekserer afsenderen filmens forhold mellem fakta og 
faktion. Afsenderen gør det klart for modtageren at filmens fiktive fremstilling er baseret på 
virkelige, faktuelle hændelser. Dette udsagn er det karakteristiske ved genren dokudrama, som 
beskrevet i teoriafsnittet er kendetegnet ved en fiktiv fremstilling af faktuelle begivenheder. 
Bondebjerg knytter desuden udtrykket “Baseret på virkelige hændelser” til genren dokudrama, 
og giver samtidigt udtryk for, at man kan betegne visse film, der benytter udtrykket som et 
dokudrama. Ud fra dette stemmer afsenderens indeksering af A Dangerous Method overens 
med de karakteristika, der er tilknyttet genren dokudrama. I teoriafsnittet om dokudrama blev 
det beskrevet, at afsenderen benytter udtrykket “Baseret på virkelige hændelser” til at 
indeksere sin film som en hybridgenre der kombinerer fakta og fiktion. Ud fra dette kan man 
betragte Cronenbergs indeksering af filmen, som dét der medvirker at modtageren opfatter 
filmen som både fiktiv og faktuel og derved et dokudrama. 
  
Afsenderen, Cronenberg, benytter periteksterne til at give modtageren et indtryk af, at det er 
en fiktiv film ud fra billederne af de genkendelige skuespillere og tydeliggørelsen af 
skuespillernes navne. Ligeledes benytter han periteksterne i filmens handlingsforløb til at 
portrættere filmens historie faktuelt. Afsenderen benytter udtrykket “Baseret på virkelige 
hændelser” til at indeksere overfor modtageren, at filmen er en hybrid af fakta og fiktion, og 
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at filmen skal ses i forhold til, at det er en fiktiv fremstilling af faktuelle hændelser. 
Afsenderen er dermed ikke interesseret i at filmen udelukkende opfattes som en fiktionsfilm 
eller udelukkende en faktuel film, men sikrer sig at modtageren ser filmen som en 
kombination af de to områder og dermed en fiktiv-faktuel film. Afsenderen Cronenberg 
benytter, ifølge Plantinga og Bondebjerg, værktøjer som også optræder i den ikke-fiktive 
films univers, til sin formidling af Freud og Jungs forhold i A Dangerous Method. 
  
Modtager 
Dette afsnit vil foretage en analyse af modtagerens rolle i henhold til projektets case, A 
Dangerous Method. I denne forbindelse vil de paratekster som modtageren benytter sig af 
blive sat i kontekst til modtageren. Dette vil blive gjort med henblik på at kunne analysere 
hvilken form for forventningshorisont, man som modtager sidder med, og om denne indfries 
eller ej. 
 
Når afsenders måde at formidle paratekster på skal sættes i en kontekst til den overordnede 
modtagelse af filmen, er det meget relevant at kigge på, hvordan man som publikum reelt 
opfatter filmen, og hvordan og hvorledes der reageres på de forskellige dele af filmen. Det 
følgende afsnit vil derfor indeholde en beskrivelse af projektgruppens opfattelse af filmen på 
baggrund af den første screening i starten af projektets udarbejdelse. Det skal i denne 
forbindelse oplyses, at projektgruppens medlemmer startede med en generel overfladisk viden 
omkring emnet, dog med en idé omkring nogle forkerte faktuelle informationer, uden at vide 
hvilke. 
 
Projektgruppens umiddelbare reception af A Dangerous Method 
Projektgruppen opfattede først og fremmest filmen som scenisk flot og herudover er der 
enighed om, at skuespillerne Viggo Mortensen og Michael Fassbender leverer en særdeles 
god præstation i deres roller, hvilket gør, at man som modtager lader sig medrive i det univers, 
som filmen foregår i. Og netop dette univers, skuespillet og den fremstillede autentiske 
historie i de realistiske kulisser medfører, at projektgruppen umiddelbart opfattede filmen som 
værende forholdsvis troværdig i forhold til virkeligheden. Denne opfattelse af troværdighed 
var der i høj grad intern enighed om, og der var endvidere enighed om, at denne pointe er 
værd at bide mærke i forhold til den samlede opfattelse af filmen. Der var dog også et par 
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kritikpunkter fra projektgruppens side, som naturligvis også fik betydning for receptionen. 
Disse vil blive udredt i følgende afsnit. 
 
Det første spørgsmålstegn opstod tidligt i filmen i forhold til Spielreins hysteri. De kropslige 
udtryk virkede overspillet og absurde, hvilket umiddelbart gav gruppen en skeptisk holdning 
til filmen i henhold til overdramatisering1. Det andet punkt projektgruppen bider mærke i er 
filmens sprog. Det står klart, at det talte sprog er engelsk, hvilket selvfølgelig skaber en 
konflikt i og med, at hovedkaraktererne henholdsvis er schweizer, østriger og russer, og at 
fortællingen foregår i henholdsvis Schweiz og Østrig. Stadig har Cronenberg fået 
skuespillerne til at tale med en henholdsvis tysk og russisk accent og udover det omtaler 
karaktererne hinanden som Herr og Fraulein. Det er højst sandsynligt med intentioner om at 
vedligeholde filmens autentiske historie. Dog opfatter projektgruppen ikke filmens tempo 
som højt, og udviklingen er i for sig gennemskuelig i og med, at man som publikum har en 
basal viden omkring Freud og Jungs forhold, og at dette forhold senere i forløbet vil munde 
ud i et brud. Det betyder dermed at instruktøren Cronenberg, må ty til andre midler for at få 
folk til at blive siddende foran skærmen. Her optræder der midt i filmen en sexscene mellem 
Spielrein og Jung, hvor vi som modtagere må konkludere, at det fremstår en kende 
overdramatiseret. Receptionen og opfattelsen af denne scene er ikke blot omdiskuteret i denne 
projektgruppe. Projektgruppen deltog midtvejs i projektforløbet i en officiel konference på 
Jung Instituttet i København omhandlende problematikker i henhold til A Dangerous Method. 
Størstedelen af de deltagende var seniorstudenter fra Jung Instituttet, og kan dermed i høj grad 
betragtes som eksperter inden for Freud og Jung. Holdningen til den omtalte scene var her, at 
scenen virkede unødvendig, og dermed sagt ikke på grund af måden hvorpå den blev udført 
men nærmere i forhold til indholdet. Den blev endvidere omtalt som værende ’plat’ 
og ’unødvendig’, og der opstod endvidere en samlet enighed om, at scenen var direkte 
forargelig. 
For kort at runde af i forhold til projektgruppens umiddelbare modtagelse af filmen er det 
vigtigt at pointere, at gruppen med udgangspunkt i de nævnte punkter opfattede filmen som 
værende forholdsvis troværdig. En troværdighed som dog sættes på prøve i de ovennævnte 
punkter. 
  
((((((((((((((((((((((((((((((((((((((((((((((((((((((((
1 Det viser sig senere for gruppen at de kropslige udtryk er grundigt gennemarbejdet, og at Knightley har lavet research i (
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Med udgangspunkt i denne korte redegørelse for projektgruppens umiddelbare generelle 
reception, kan man opstille afsenders anvendelse af paratekster, og herved analysere om der 
er et synkront eller et diakront forhold i måden hvorpå filmen afsendes og modtages. 
Som det fremgår i afsnittet omhandlende afsenders rolle i henhold til paratekster samt 
afsenders intention ved brugen af disse, er det centrale, at afsender benytter både faktuelle og 
fiktive paratekstuelle elementer. Blot for at eksemplificere er et vigtigt eksempel i henhold til 
brugen af paratekster i en faktuel retning, måden hvorpå periteksterne benyttes i filmens 
handlingsforløb, hvilket resulterer i et historisk, autentisk udtryk. Et eksempel på et centralt 
paratekstuelt element i den fiktive retning kunne være måden hvorpå skuespillerne og deres 
navne i høj grad benyttes på DVD-omslagets forside. 
Når dette er sagt, kan der argumenteres for, at der er et forholdsvis synkront forhold mellem 
måden hvorpå afsender forsøger at formidle gennem de paratekstuelle elementer, samt måden 
hvorpå man som modtager overordnet set opfatter filmen. Et bærende argument for dette er, at 
både afsender og modtager, i dette tilfælde projektgruppen, opfatter, at filmen forsøger at give 
eller rent faktisk giver et indtryk af, at den historiske, autentiske del af historien bliver 
formidlet på troværdig vis. Man kan endvidere ud fra dette argumenterer for, at de indtryk 
som de peritekstuelle elementer har til intention at skabe for modtageren munder ud i en 
forventningshorisont, som indfries. 
  
Som nævnt i dette projekts teoretiske del kan man også anskue reception på anden vis ud fra 
en mere kognitiv vinkel. I dette tilfælde findes det yderst relevant at foretage en analyse af A 
Dangerous Method i henhold til den kognitive skemateori. 
Den kognitive skemateori, der som tidligere nævnt hjælper modtageren med at kunne skelne 
mellem fakta og fiktion, synes oplagt at benytte. At teorien er oplagt, kan begrundes ud fra, at 
man ved denne film kan tale om, at alle tre typer af skemaer højest sandsynligt bliver 
aktiverede ved receptionen. Her er altså tale om en aktivering af henholdsvis 
prototypeskemaer, templateskemaer samt procedure skemaer, hvilket vil blive uddybet 
herunder. 
At prototypeskemaerne bliver aktiverede i A Dangerous Method er meget naturligt. I og med 
at denne skematypes omdrejningspunkt er typeinddeling og kategorisering, synes det oplagt at 
pege på, at modtageren ubevidst vil benytte dette skema til at forsøge at skelne mellem 
grænserne på de fiktive og de faktuelle elementer i filmen. Endvidere kunne man forestille sig, 
at dette skema ville blive benyttet i et forsøg på at placere filmen genremæssigt. Også 
templateskemaerne aktiveres i A Dangerous Method. Denne skematype fungerer i henhold til 
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modtagerens opfattelse af strukturer, mønstre, æstetik og narrativ sammenhæng. I denne 
kontekst kan man overordnet set pege på, at der i forhold til denne film blive lagt stor vægt på 
det historiske, autentiske udtryk, som er et gennemgående træk og rød tråd for hele filmen. Et 
udtryk som endvidere understreges ved brugen af indekseringen ”Baseret på virkelige 
hændelser”, som er at finde på DVD-omslaget. 
I nogle film vil brugen af prototypeskemaer samt templateskemaer uden tvivl være 
tilstrækkelige for modtageren, i henhold til at være i stand til at afkode og placere filmen som 
værende fiktiv eller faktuel. Men i visse tilfælde er to skemaer ikke tilstrækkelige 
(Bondebjerg 2008:70), og dette er netop tilfældet her. Og netop af den grund kan man tale om, 
at den tredje skematype træder til, procedureskemaer. Procedureskemaer, der som nævnt i 
teoriafsnittet ofte træder til, når en film adskiller sig så meget fra normen og velkendte 
strukturer, at den kan være problematisk for modtageren at afkode, aktiveres i henhold til A 
Dangerous Method netop af denne grund. Dette kan der i høj grad argumenteres for på 
baggrund af den genremæssige flydende gråzone, som filmen bevæger sig i, brugen af 
æstetiske virkemidler og peritekster, som resulterer i et autentisk, historisk udtryk, samt den 
tydelige indeksering ”Based on a true story”. 
Når man benytter den kognitive skemateori i en sammenhæng som denne, er det meget vigtigt 
at understrege, at man ud fra denne teori ikke kan udplukke helt specifikke elementer (som for 
eksempel brugen af en bestemt kameravinkel eller en bestemt lyssætning), som bearbejdes og 
analyseres, men at brugen af disse skemaer nærmere fungerer som overordnede indikatorer 
for, hvad der i det specifikke tilfælde markerer sig i henhold til den opfattelse og den 
bearbejdning, som foretages ved receptionen. De tre skemaer kan altså betragtes som værende 
en hjælpediskurs inddelt i tre retninger, som benyttes i kontekst til tidligere viden, erfaring og 
oplevelser. I henhold til receptionen af A Dangerous Method er det ekstremt vigtigt, at der 
bides mærke i, at det tredje skema aktiveres, og at der i denne aktiveringsproces foretages en 
særlig metaforhandling. En metaforhandling som skal forstås på den måde, at man som 
modtager så at sige forhandler med sig selv og teksten om, hvorledes den skal aflæses og 
forstås. I en sådan kontekst spiller ikke blot tidligere viden, erfaring og oplevelser med emnet 
(i dette tilfælde film), men også den enkelte modtagers sociologiske og kulturelle viden ind, 
som yderligere medvirker til, at man bliver i stand til at indsætte den pågældende tekst i den 
rette sammenhæng (Bondebjerg 2008:70). 
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Kontraktforholdet mellem afsender og modtager 
Som beskrevet i teoriafsnittet er kontraktforholdet det forhold som afsenderen og modtageren 
indgår i, når en fortælling formidles. Afsenderen indekserer sin fortælling og beskriver derved, 
hvordan fortællingen skal opfattes af modtageren. Afsenderens indeksering skaber en 
forventning hos modtageren i forhold til fortællingen. En forventning som modtageren regner 
med bliver indfriet fra afsenderens side. Ud fra foregående afsnit om henholdsvis afsender og 
modtager fremgår det, at afsenderen indekserer sin fortælling som en hybrid af fakta og 
fiktion ved brug af udtrykket “Baseret på virkelige hændelser”. Dette betegner Bondebjerg i 
1993 som en faktionskontrakt, hvor afsenderen gør opmærksom på, at fortællingen, i dette 
tilfælde A Dangerous Method, indeholder både et faktuelt- og et fiktivt element. På baggrund 
af denne indeksering forventer modtageren derved, at der optræder faktuelle elementer i 
filmen for at den indbyrdes kontrakt overholdes. Afsenderen benytter årstalsmarkører og 
ligeledes afsluttende peritekster til at gøre modtageren opmærksom på det faktuelle element i 
filmen. På den måde bliver Cronenbergs faktuelle virkemidler, faktakoder, så som 
årstalsmarkører, historiske korrekte karakterer og hændelser i forhold til grundfortællingerne, 
medvirkende til at håndhæve det kontraktforhold han indgår med modtageren af filmen. 
Modtagerens forventning til det afsendte i den dokudramatiske genre er naturligvis, at 
afsenderen har en stor kunstnerisk frihed, men der forventes samtidig, at en vis del af filmen 
vil være faktuel korrekt i forhold til virkelige begivenheder. Modtagerens forventning til A 
Dangerous Method bliver derved indfriet ud fra faktakoder, som filmen benytter. Cronenberg 
har desuden et ansvar overfor sin modtager i forhold til at formidle dele af den sande 
fortælling om forholdet mellem Freud og Jung, når han indekserer “Baseret på virkelige 
hændelser”, da det er det modtageren forventer af kontraktforholdet. 
 
Nyt syn på grundfortællingerne 
Det interessante ved A Dangerous Method, og årsagen til at denne case er valgt til projektets 
analyse, er ikke kun, at den er svær at genredefinere. Årsagen til, at præcis denne film er 
interessant, skyldes, at der findes flere forskellige opfattelser af det virkelige forhold i mellem 
Freud og Jung, hvor nogle er mere sandfærdige end andre. Der er delte meninger og 
beretninger om, hvad der i virkeligheden skete, og dermed sættes der også spørgsmålstegn 
ved filmens fremstilling af det der skete. Gennem en række udvalgte kilder, i form af Jungs 
biografier, Freud og Jungs brevudveksling, Spielreins journal fra Burghölzli hospital og dele 
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af Shamdasanis værker, sættes der spørgsmålstegn ved den virkelighed, som filmen skildrer, 
fordi de grundfortællinger filmen bygger på betvivles.  
 
Introduktion til litteratur 
For at belyse de tvivlsomme grundfortællinger inddrages en række udvalgte kilder. Før det 
belyses, at kilderne i filmen A Dangerous Method bygger på delvist forkerte 
grundfortællinger, vil der blive argumenteret for valget af litteratur samt måden hvorpå, den 
skal læses og anskues. Løbende vil der også ske en kildekritisk analyse af den anvendte 
litteratur. 
  
Massevis af litteratur er blevet skrevet om Freud og Jung, både indenfor faglitteratur og 
skønlitteratur. Derfor er det svært at få et virkelighedsnært billede af, hvem de to personer 
egentlig var, hvordan de bidrog til videnskaben, og hvad der forårsagede den konflikt, som 
førte til det omdiskuterede brud. Dette har medført mange myter samt fejlagtige opfattelser af 
Freud og Jung. Men hvordan startede denne forvirring? Dette spørgsmål søger historikeren 
Sonu Shamdasani at give sit svar på i Jung Stripped Bare fra 2004. Shamdasani er en 
videnskabsteoretiker, der har studeret videnskabshistorie om psykologi fra 1860 til i dag. Han 
er filosof og arkivforsker, og hans mål med denne bog er derfor at gå i dybden med den 
grundfortælling, som er den almene anerkendte i dag, og stille den op imod den viden, som 
han har fundet frem til ud fra nye kilder. Han bringer kilderne frem og lader dem tale for sig 
selv ved at forholde sig objektiv og undgå at kommentere på det fremlagte. 
I Jung Stripped Bare præsenterer Shamdasani Jungs selvbiografi og andre biografier om ham, 
hvor han forsøger at forklare, hvorfor opfattelserne er så mangfoldige, og hvilke problemer 
der kunne opstå herved. For at undersøge hvorvidt forholdet mellem Freud og Jung var som 
filmen A Dangerous Method fremstiller det, præsenteres to af de biografier, som Shamdasani 
benytter i Jung Stripped Bare. Den første er Jungs såkaldte selvbiografi, Memories, Dreams, 
Reflections fra 1963, som står med Jung som forfatter og Aniela Jaffé som udgiver, og den 
anden biografi er C. G. Jung skrevet af Edward Armstrong Bennet i 1961. 
Jung og i særdeleshed Freud bliver af mange opfattet som grundlæggerne af psykoanalysen 
og den moderne dybdepsykologi. Ifølge Shamdasani ser man med denne opfattelse bort fra, at 
de var påvirkede af den vestlige tænkning og samfundets komplekse udvikling, og denne 
skabelsesmyte har fulgt dem siden. Disse myter har medvirket til, at Freud og Jung ifølge 
Shamdasani i dag er udvisket som historiske figurer, og at der ikke længere eksisterer én 
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historisk rigtig opfattelse men derimod en situation, hvor alle og enhvers holdninger ligestilles 
med historiske fakta. Det er netop ovenstående, der problematiseres yderligere, når disse 
forskellige holdninger præsenteres som værende historiske fakta og anvendes i en film. 
Shamdasani hævder, at vi i dag har udviklet en biografikultur, hvor biografier er det mest 
sælgende men også det mindst undersøgte af nutidens litteratur. Historie konfigureres nu til 
dags mere gennem biografier end fra historikere, og der kan hurtigt opstå nogle 
problematikker herved. 
Netop dette er tilfældet for Freud og Jung, hvor talrige biografier er blevet produceret for at 
humanisere og forståeliggøre dem for den almene læser (Shamdasani 2005:2-5). Memories, 
Dreams, Reflections og C.G. Jung er således glimrende eksempler på ovenstående. Der var 
generelt en stor interesse for at skrive biografier om Jung. Selv var han imod det, i og med at 
han ikke mente, at det ville være muligt for hverken ham selv eller en anden at levere en 
sandfærdig fremstilling af ham. Til trods for denne modstand stoppede det ikke andre i deres 
forsøg på at overtale ham. Det lykkedes Kurt Wolff i 1956 at overtale Jung til at blive en del 
af en biografi, Memories, Dreams, Reflection, som skulle bygges op omkring samtaler 
mellem Jung og hans sekretær Aniela Jaffé. Derudover fik Jaffé adgang til Jungs 
rejsedagbøger, og planen var, at der ud fra samtalerne og dagbøgerne, skulle skrives en 
selvbiografi. Jungs svar blev nedskrevet af Jaffé, døbt protokollen, og disse skulle senere vise 
sig at få stor betydning. Det der egentlig skulle give en sandfærdig skildring af Jungs liv og 
gøre ham tilgængelig for det almene menneske, skulle ende ud i en fremstilling, stærkt præget 
af Jaffé og den bagvedliggende magtfulde institution, som forlaget i denne sammenhæng 
udgør. I 1960 efter at Jung havde læst et udkast af selvbiografien, er han citeret for at sige, at 
Jaffé har skrevet mange ting i bogen, som simpelthen ikke er rigtige (Shamdasani 2005:22-
28). 
Derudover kritiserer Shamdasani måden hvorpå selvbiografien er samlet og redigeret. Nogle 
sætninger, oprindelig sagt af Jung, fra forskellige samtaler over flere måneder bliver sat 
sammen for at give en mening, som ikke nødvendigvis er givet af Jung. I introduktionen til 
bogen hævder Jaffé, at Jung har godkendt manuskriptet til bogen. Dette er en umulighed, da 
Jung døde, inden det endelige manuskript var færdigt. Jung hævder kun at have skrevet tre 
kapitler og at det resterende er skrevet af Jaffé, hvorfor han mener, at Jaffé, og derved ikke 
han selv, bør anføres som forfatteren til biografien. Efter Jungs død den 6. Juni 1961 tager 
redigeringen og selektiviteten af protokollen for alvor fart, og her bliver nogle kontroversielle 
beslutninger taget. Kapitler som Jung selv havde gennemlæst og godkendt omkring blandt 
andet hans rejser til London og Paris bliver fjernet. Ydermere var den publicerede version 
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med til at udvikle den freudocentriske læsning, også kaldt den freudianske legende, af Jung. 
Det eneste kapitel i bogen, der er navngivet efter en person, er således kapitlet om Freud. 
Dette har givet nogle folk et indtryk af, at det vigtigste i Jungs liv var Freud og Gud. Dette er 
blevet styrket yderligere i den engelske og amerikanske udgivelse, hvor blandt andet et afsnit 
om Théodore Flournoy, som Jung hentede stor inspiration fra, er udeladt. Dette gør sig, 
mærkeligt nok, ikke gældende i den tyske og franske udgivelse. Netop denne redigering 
fortjener i dette afsnit yderligere opmærksomhed, idet den har betydning for, hvordan Jungs 
selvbiografi skal læses. Under denne redigering opstod der en problematik omkring, hvem der 
skulle angives som forfatter. Skulle Jaffé være forfatter til en biografi om Jung, eller skulle 
den udgives som Jungs selvbiografi? Jung gav selv, gentagende gange, udtryk for, at der ikke 
var tale om en selvbiografi, men institutionen bagved havde en anden agenda. Således blev 
bogen udgivet som Jungs selvbiografi, skrevet i første person ental, men skal, ifølge 
Shamdasani, læses som Jaffés biografi om Jung (Shamdasani 2005:30-38). 
Kort efter Jungs død udkom endnu en biografi om Jung, skrevet af hans ven den engelske 
psykiater Bennet. I hans introduktion hævder Bennet, at biografien er udarbejdet i samarbejde 
med Jung, og at Jung selv har læst udkastet og godkendt bogen. Påbegyndelsen af denne 
biografi startede i 1956, hvor Bennet i et brev til Jung foreslog, at han skulle skrive en 
biografi om ham. Jung imødekommer dette og skriver tilbage, at et kompliceret fænomen som 
ham selv ikke kan afdækkes af en biografi alene. Bennet besøger derefter Jung, og biografien 
udspringer af deres samtale under dette besøg. Jung mente ikke, at en enkelt biografi ville 
kunne nedskrive hans kompleksitet og derfor valgte han at dele nogle af de samme ting med 
Bennet, som han også delte med Jaffé. Årsagen til dette er, at Jung mente, at en mand som 
Bennet med en medicinsk baggrund ville kunne berette om hans liv ud fra et medicinsk 
perspektiv, hvilket gav mening for ham. Denne biografi bygger altså på Bennets tolkning af 
Jungs liv, hans drømme og hans relationer til de mennesker, der var omkring ham. Bennets 
bog blev udgivet af et betydeligt mindre forlag og nåede aldrig i nærheden af de salgstal, som 
Memories, Dreams, Reflections præsterede (Shamdasani 2005:39-44). 
Som tidligere nævnt er det grundet overflod af litteratur om Freud og Jung, svært at skildre 
dem som historiske figurer. Ovenstående præsentation af de to biografier er af vigtighed for at 
forstå den forvirring, der hersker omkring Freud og Jung som historiske personer, idet Jungs 
selvbiografi ikke kan læses som værende en selvbiografi men derimod blot som Jaffés 
tolkning af hans liv. 
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Trods kritikken af selvbiografien, findes den stadig anvendelig i dette projekt, da den ikke 
kommer til at stå alene i jobbet om at belyse grundfortællingerne. Bennets biografi inddrages 
ligeledes for at opnå et bredere perspektiv. Ved at inddrage flere kilders beretninger om 
samme episode kan et mere fyldestgørende bud på, hvornår fiktionen overskygger fakta i A 
Dangerous Method, udredes. 
Ud fra kilderne undersøges forholdet mellem fakta og fiktion i filmen yderligere, og der vil i 
denne forbindelse blive præsenteret en nøglescene, som virker relevant for denne diskussion, 
og som samtidig optræder i begge biografier. I denne sammenhæng vil også brevsamlingen 
mellem Freud og Jung, kaldet The Freud/Jung Letters (1974), blive benyttet. Derudover vil 
der være fokus på Spielreins rolle i filmen, og i den forbindelse blive benyttet artikler, der 
belyser hendes rolle i de to videnskabsmænds forhold. 
Det er en stor udfordring i dette projekt at finde ud af, hvor fakta slutter og fiktion begynder. 
Selvom der bliver præsenteret flere kilder, der betvivler grundfortællinger og at episoder i 
filmen A Dangerous Method dermed også betvivles, kan det stadig ikke antages som værende 
den faktuelle sandhed i og med, at der også stilles spørgsmålstegn ved denne litteratur. 
Selvom forskellige kilder om samme sag inddrages og anskues fra forskellige perspektiver, 
vil det ikke være muligt at vide, hvorvidt det egentlig fandt sted på præcis denne måde og 
dermed kan kaldes fakta. Disse kilder vil dog stadig blive anvendt og sat op mod de 
grundfortællinger, der har ligget i samfundet i lang tid, da de fremlægger en revideret version 
af forholdet mellem Freud og Jung og psykoanalysens fremstilling. 
  
Nøglescene 
For at undersøge hvor fakta slutter, og hvornår fiktionen begynder, er der udvalgt en 
nøglescene til videre undersøgelse. Der er i dette projekt udvalgt nøglescenen, hvor Freud 
besvimer under den Psykoanalytiske Kongres i München i 1912. Denne scene er udvalgt af 
flere årsager. For det første findes der litteratur både i forhold til de omtalte biografier, men 
også bevarede breve mellem Freud og Jung omhandler denne episode. Dette giver derfor 
mulighed for en dybere analyse. En anden grund for dette valg er grundfortællingernes 
fremstilling af konflikten mellem Freud og Jung. Scenen illustrerer grundfortællinger og 
filmens overordnede syn på konflikten, og det giver derfor mulighed for at undersøge, 
hvorvidt de er baseret på virkeligheden.  
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Den Psykoanalytiske Kongres i München 1912 - Nøglescene (01:17:07-01:19:07)  
 I A Dangerous Method begynder nøglescenen ved afslutningen af kongressen i München, 
hvor kun Freud og Jung er tilbage. Jung nævner sin interesse for en af Freuds tidligere artikler 
som omhandler, at monoteisme er opstået af en fadermorderisk trang fra Amenhotep IV 
(Konge af Egypten 1375 f.Kr.). Freud mener, at Amenhotep var den første til at mene, at der 
kun fandtes én gud, og at han i denne sammenhæng slettede sin faders navn fra alle offentlige 
monumenter. Jung mener ikke, at dette er sandt og fremlægger sine holdninger til, hvorfor 
Amenhotep fjernede sin fars navn i sit eget. For det første var det en tradition for alle nye 
konger, som ikke ønskede deres faders navn skulle optræde i offentligheden. I denne 
sammenhæng sammenligner Freud handlingen med, at Jung har undladt at nævne Freud i et 
indlæg i Jungs årsbog, hvor Freud ellers så det yderst passende. Det antydes dermed, at Freud 
ser sig selv som faderen og Jung som sønnen og at Jung, ved sin handling, forsøger at slette 
faderfigurens navn på samme vis, som Amenhotep gjorde det i sin tid. Jung undskylder med, 
at Freuds navn er så velkendt, at det ikke har været nødvendigt at nævne. For Jung er den 
anden grund til, at Freud tager fejl, at Amenhotep kun fjernede den første del af faderens navn 
(Amenhotep III), fordi at det, ligesom hans eget navn, var fælles med en af de guder (Amon), 
som han gerne ville afskaffe. Freud stiller igen spørgsmålstegn ved, om Amenhotep måske 
ikke havde en fjendtlig følelse mod sin fader. Jung har ingen beviser for dette, men med den 
viden han besidder om det gamle Egypten, mener han, at den egyptiske konge muligvis mente, 
at faderens navn var meget velkendt, og at det derfor var på tide for ham at skabe et navn for 
sig selv. Under denne samtale begynder Freud at læne sig op ad en gammel kamin og ser ud 
til at have svært ved at finde fodfæste og besvimer herefter og falder til gulvet.  
Den sidste sætning omhandlende Amenhotep og hans fader refererer på mange måder tilbage 
til det faktum, at Jung ikke har nævnt Freuds navn i årsbogen. Derfor får modtageren det 
indtryk, at diskussionen handler om Freud og Jungs personlige forhold, måske ligefrem Jungs 
løsrivelse fra Freud, nærmere end det egentlig handler om den faglige diskussion, de to 
tidligere kollegaer har om det gamle Egypten. Da Freud besvimer lige efter Jungs beretning 
om Amenhoteps ønske om at skabe et navn for sig selv, virker besvimelsen som en direkte 
reaktion på Freuds uvilje til at slippe sin ’søn’ og dermed indse, at der ingen retmæssig 
arvtager til psykoanalysens trone er. Denne opfattelse forstærkes yderligere, da Jung sidder 
med Freud i armene, og Freud siger: ”How sweet it must be to die” (Cronenberg 2011: 
01:19:01). Freud har for alvor indset, at hans kronprins ikke vil arve tronen, og hans citat 
beretter, at hans liv synes meningsløst. Scenen slutter med dette citat og efterlader tilskueren 
med en følelse af et endeligt brud mellem dem. 
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Som nævnt tidligere bliver denne episode også beskrevet i Memories, Dreams, Reflections. 
Denne kilde giver et klart indblik i, at diskussionen og besvimelsen er to forskellige ting og 
ikke er afhængige af hinanden. På samme tid er selve besvimelsen beskrevet anderledes. I 
filmen befinder Freud og Jung sig alene i lokalet ved Freuds besvimelse, hvilket blot 
understreger den episode som værende en personlig konflikt mellem de to, snarere end som 
en faglig diskussion med andre tilstede, som kilderne ellers beskriver. I filmen står Freud, 
som sagt, oprejst, hvilket bidrager til en mere dramatisk effekt, da han besvimer på gulvet. 
Ifølge Memories, Dreams, Reflections foregår besvimelsen i et lokale fyldt med andre fagfolk 
fra den psykoanalytiske kongres, og da Freud besvimer sidder han i sin stol, hvorefter Jung 
hjælper ham ind i et andet lokale, så han kunne hvile sig (Jung 1963:136-137). 
I Bennetts biografi af Jung C. G. Jung bliver Freuds besvimelse beskrevet på samme måde 
som i Jaffés Memories, Dreams, Reflections. Dog beretter Bennett omkring måden, hvorpå 
Ernest Jones har beskrevet den selv samme besvimelsesscene i sin biografi om Freud. Jones 
beskriver diskussionen som værende mere personlig end faglig for Freud og beretter, at Freud 
siger de præcis samme ord, som det er tilfældet i filmen: ”How sweet it must be to die” 
(Bennett 1961:45). Denne beskrivelse af besvimelsen stemmer altså overens med filmen. Her 
er det værd at nævne en vis kritik af Ernest Jones. Shamdasani skriver i The Freud Files, at 
Jones’ første biografi af Freud har været med til at bidrage til den freudianske legende, der i 
dette projekt omtales som grundfortællingerne. I The Freud Files skriver Henri Ellenberger, 
efter en grundig undersøgelse, at 80 procent af Jones’ bog er enten falsk eller massivt 
overdrevet (Shamdasani og Borch-Jacobsen 2012:18). 
  
I The Freud/Jung letters har de to videnskabsmænd sendt breve til hinanden efter den 
psykoanalytiske kongres og denne brevudveksling støtter op om den tanke, at konflikten er 
personliggjort i filmen for en mere dramatisk effekt. Ifølge brevudvekslingen er Jung den 
første til at tage kontakt efter kongressen. I brevet spørger Jung ind til Freuds helbred og 
forklarer, at han i fremtiden vil ændre sin attitude, og at Freud ikke skal bekymre sig om deres 
personlige forhold, da Jung ingen intentioner har om at opgive dette (McGuire 1974:522). I 
Freuds svar til Jung skriver han, at han sætter pris på Jungs forståelse, og at han mener, at 
deres venskab aldrig vil kunne brydes helt, da de før i tiden har været meget tætte. Derudover 
beskriver Freud årsagen til hans besvimelse som værende en slem migræne, der har fulgt ham 
hele dagen. Samtidig giver han hotellets spisesal skyld for migrænen, da han to gange før er 
besvimet i netop denne sal (McGuire 1974:524). Disse breve viser ingen tegn på, at Freuds 
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besvimelse skulle ligge til grund i Freud og Jungs personlige forhold, som filmen ellers 
præsenterer. I filmen fremstilles det som om, at hele den personlige konflikt mellem dem har 
bygget sig op filmen igennem og eskalerer ved denne diskussion om Amenhotep i München, 
hvor fremlagte kilder modbeviser enhver form for personliggørelse af den faglige diskussion. 
  
Freud og Jungs egentlige forhold 
Som ovenstående belyst bunder uenigheden mellem Freud og Jung altså ikke i personlige 
stridigheder, men tværtimod i det faglige. Der vil i dette afsnit blive redegjort for denne 
uenighed, og dette gøres ud fra bogen Jung contra Freud, som er en udgivelse af Jungs 
forelæsninger i New York i 1912 om hans teori om psykoanalysen. Introduktionen til denne 
bog er skrevet af historikeren Shamdasani, som også er blevet benyttet i tidligere afsnit, og 
som giver en udemærket præsentation for den egentlige grund til deres uenighed. Derudover 
vil Bennets biografi af Jung, med titlen C.G. Jung, og Jaffés Memories, Dreams, Reflections, 
som begge tidligere er blevet præsenteret, også bliver benyttet. Da A Dangerous Method i 
dette projekt er omdrejningspunktet, vil dette afsnit ikke omhandle en dybdegående 
gennemgang af psykoanalysen og dens teorier, men vil præsentere hovedpunkterne i deres 
uenighed. 
Efter Jung havde færdiggjort sine medicinstudier, blev han ansat på det psykiatriske hospital 
Burghölzli i slutningen af år 1900. En af Jungs første opgaver på hospitalet var at udarbejde 
en rapport om Freuds udgivelse The interpretation of Dream, on Dreams. Her startede hans 
interesse for Freud, men i rapporten konkluderede han samtidig, at han fandt Freuds tilgang til 
drømme ensidet. Efter et ophold hos den franske psykiater Pierre Janet i Paris, vendte Jung 
tilbage til hospitalet, hvor han sammen med Franz Riklin og chefen for Burghölzli Eugen 
Bleuler koncentrerede sin forskning om lingvistiske associationer. Formålet med dette projekt 
var at udvikle en hurtig og effektiv metode til at stille psykiatriske diagnoser. Projektet med 
ordassociation udviklede aldrig denne metode, men ud fra dette eksperiment udviklede Jung 
sin teori om ubevidste komplekser. Idegrundlaget for Jungs tidlige udgivelser byggede på 
Théodore Flournoy og Janets arbejde, og dette forsøgte han at smelte sammen med 
metodologien, som de anvendte på Burghölzli. Dette gav Jung prædikatet som en ’rising star’ 
inden for psykiatrien, og specielt i Amerika blev der lagt mærke til Jung. 
I 1904 introducerede Bleuler psykoanalysen på Burghölzli og tog kontakt til Freud. To år 
senere gjorde Jung det samme, og det er netop denne relation, som vil blive belyse i dette 
afsnit (Jung 1963/2012:llX-X). Ifølge Ernest Jones var Freud bange for at psykoanalysen ville 
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blive et udelukkende jødisk foretagende, så det faktum, at Burghölzli og Jung var 
interesserede i hans arbejde, fandt han derfor yderst tiltalende. Men det var ikke kun Freud, 
der var interesseret i Jung. Ifølge Bennet var Jung også ivrig efter at lære Freud at kende, 
hvilket ses ved deres første møde som varede hele 13 timer (Bennet 1961:33). Jung havde 
store forventninger til dette møde, men mødet kunne ikke leve op til disse. Freuds stædighed 
og en snæversynet tilgang til hans teoretiske antagelser medførte, at Jung gik en smule skuffet 
derfra (Bennet 1961:33). 
Den freudianske legende hævder at Jung fik sin primære inspiration fra Freud og 
psykoanalysen. Dette er ifølge Shamdasani ikke korrekt, da Jung flere gange protesterede 
mod dette, og også selv har angivet Flournoy, Janet og Bleuler som store inspirationskilder. 
Shamdasani hævder, at Freud og Jung kom fra hver af deres intellektuelle traditioner, og at 
det var den fælles interesse for psykiske lidelser og psykoterapi, som førte dem sammen. På 
trods af at Jung hævder, at hans primære inspirationskilde ikke var Freud, skal dette ikke 
forstås som om, han ikke var inspireret af Freud og hans arbejde (Jung 1963/2012:llX-X). 
Psykoanalysen var fra begyndelsen meget omdiskuteret, og fra 1906-1913 var det således 
Jung, der forsvarede den til de psykiatriske kongresser. Freud deltog aldrig ved disse 
kongresser, og ifølge Shamdasani har Jung skrevet i et brev, at den eneste gang Freud deltog i 
offentlige debatter om psykoanalysen var på deres rejse til Amerika. Freud havde ikke noget 
stort omdømme inden for den tyske psykiatri og det betød, at det kun var når anerkendte 
psykiatere, som Bleuler og Jung, forsvarede Freuds pointer, at disse blev taget seriøst (Jung 
1963/2012:Xl). 
Selvom om Freud, som tidligere nævnt, ikke var Jungs primære inspirationskilde, betyder det 
ikke, at han ikke gjorde et stort indtryk på ham. Ifølge Shamdasani lå dele af uenigheden i 
opfattelsen af seksual-teorien og omkring hvor meget barndommens seksuelle trauma skulle 
fylde. Jung forstod godt modstanden til Freud men mente til gengæld ikke, at den kunne 
retfærdiggøres, hvis den kom fra folk, der ikke havde afprøvet hans teorier og antagelser. I 
den forlængelse pointerede han også, at når man ikke vil anerkende hele teorien, udelukker 
dette ikke accept af dele af den. Jung selv var ikke enig i den vægt Freud lagde på 
barndommens seksuelle trauma, selvom han var enig i kompleksiteten ved drømme og hysteri. 
Denne uenighed skulle senere vise sig at få stor betydning for bruddet. Jung prøvede også at 
ændre Freuds syn på seksual-teorien, herunder den vigtighed som Freud pålægger libido, dog 
uden succes (Jung 1963/2012:Xll). 
Under ledelse af Bleuler og Jung blev Burghölzli centrum for den psykoanalytiske bevægelse 
og i 1908 blev den tidligere nævnte årsbog, Jahrbuch für psychoanalytische und 
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psychopathologische Forschungen, etableret med Jung og Bleuler som redaktører. På 
baggrund af dette arbejde, som de gjorde for psykoanalysen, fik den betydning i den tyske 
psykiatri. Efterfølgende blev der dannet en international psykoanalytisk forening med Jung 
som formand (Jung 1963/2012:Xlll). 2 år efter besøgte Jung igen Freud i Wien, og deres 
samtale drejede sig om den psykoanalytiske bevægelse, og ifølge Bennet, fik Jung for første 
gang følelsen af at deres samarbejde nærmest var umuligt, på grund af Freuds kompromisløse 
syn på hvorledes bevægelsen skulle udvikles (Bennet 1961:34). 
Eftersom de efterfølgende år bød på tæt samarbejde mellem Freud og Jung, opfattede Freuds 
gruppe i Wien det som en fornærmelse, da de følte sig overset. De havde svært ved at 
acceptere Jung, eftersom han ikke selv var jøde, og antog at han ville være anti-semitisk. 
Dette syn fandtes ifølge Bennet delvist også hos Freud, men accepten fra verdenen udenfor de 
jødiske kredse var af for stor betydning for Freud til, at denne holdning kunne dominere. 
(Bennet 1961:38-39) 
Ifølge Bennets biografi udvikledes der en modstand mod Freud, og dette gjorde, at Freud i 
løbet af deres samarbejde blev mere og mere afhængig af Jung, selvom hans egen opfattelse 
af hans rolle i deres forhold kolliderede under en tur til USA i 1909. På turen nægtede Freud 
at fortælle Jung om sin drøm af frygt for at miste sin autoritet, hvilket resulterede i den 
modsatte effekt. Det fremgår af Bennets biografi, at det netop var dette som gjorde, at Freud 
mistede sin autoritet for Jung. Denne episode var første skridt mod deres brud (Bennet 
1961:39-40). 
Jung satte stadig stor pris på Freud, selvom han godt kunne afvige fra ham og kritisere ham, 
men Bennet kategoriserer deres forhold som et sundt kollegialt forhold. I den sammenhæng 
fastslår Bennet, at der aldrig har været tale om et lærer-elev forhold mellem de to, på trods af 
at Freud og hans gruppe i Wien ihærdigt har prøvet at efterlade dette indtryk (Bennet 
1961:41). 
Den største forskel mellem Jung og Freud var ifølge Bennet, at Freud så sine egne teorier som 
hans dogme, og at intet under nogen omstændigheder kunne røre ved disse. Bennet 
fremhæver her en afvigelse, idet han hævder, at Jung var mere interesseret i fakta end selve 
teorien. Jung kunne derfor ikke afslå eller ignorere andres teorier baseret på fakta, der viste 
sig mere validerede end hans egne (Bennet 1961:42). 
1909 var også året, hvor Jung trak sig fra Burghölzli for udelukkende at kunne fokusere på sin 
voksende praksis samt egne forskningsinteresser. Det var på samme tid at Jung var begyndt at 
studere mytologi, trosforestillinger og religion, hvilket resulterede i værket Transformations 
and Symbols of the Libido, som blev udgivet i to dele i 1911 og 1912 (Jung 1963/2012:XV). 
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Med inspiration fra blandt andet William James skelner Jung mellem direkte tænkning og 
fantasi. Det første skal forstås som det verbale og logiske og herunder videnskaben, mens det 
andet skal forstås som det passive, associerende og illustrerende, som indeholder det 
mytologiske, og for Jung var det mytologiske symboler på libidoen (Jung 1963/2012:XlV). 
Ifølge Bennet betragtede Freud religiøse oplevelser som en illusion, og af den simple grund at 
han ikke kunne forstå det (Bennet 1961:42). Dette synes rystende for Jung, der ikke kunne 
forstå, hvordan man kunne simplificere noget, som havde haft så stor værdi for alle mulige 
forskellige mennesker gennem mange generationer. Hvis det skulle ses som en illusion var 
det for Jung en noget bemærkelsesværdig en af slagsen. Freud havde et behov for at skulle 
forklare alt rationelt, og spiritualitet beskrev Freud som seksualitet i en ændret form. Som det 
fremgår af Shamdasanis introduktion havde Jung ofte forsøgt at overbevise Freud om, at 
libido ikke blot kunne være en ting, det måtte herudover også have en modsætning. Dette så 
Freud sig uenig i, hvilket betød, at Jung i den anden del, der blev udgivet i 1912, udtrykkeligt 
afveg fra Freuds teori om den seksuelle libido, og præsenterede samtidig sin egen teori om 
individets udvikling. Det var også i løbet af dette år, at det personlige forhold mellem Freud 
og Jung for alvor blev udfordret (Jung 1963/2012:XV). Jung blev i samme år inviteret til 
USA for at holde foredrag, og det var ved disse lejligheder, at han fremlagde sit syn på 
udviklingen af psykoanalysen samt kritik og omformuleringer af denne (Jung 
1963/2012:XVl). 
Jungs høje status indenfor det psykoanalytiske miljø medførte bange anelser hos freudianerne, 
eftersom hans teoretiske revisioner mere og mere begyndte at ligne dem, som kritikerne af 
psykoanalysen havde. Jung var ikke i tvivl om, hvordan Freud og hans tilhængere ville 
modtage dette. Han skrev således i et brev til Jones, om Freuds overbevisning om, at han 
handlede ud fra et faderkompleks. Jung beskrev i samme brev netop dette som værende 
omdrejningspunktet for samarbejdsproblemet, eftersom Freud tolkede alle nye tiltag til 
psykoanalysen som værende personlig modstand (Jung 1963/2012:XVlll). 
En hændelse som illustrerer deres faglige uenighed, udspillede sig ved den psykoanalytiske 
kongres i München, som også er den udvalgte nøglescene, hvor Freud besvimer. I 
diskussionen om den egyptiske konge Amenhotep, hævder Freud at Amenhotep var den første, 
der fremsatte den sære ide, at der kun fandtes én gud. Dette skulle han have gjort ud fra en 
fadermorderisk trang, og han slettede også sin fars navn på alle offentlige monumenter. Ifølge 
Memories, Dreams, Reflections er Jung uenig i dette, idet han hævder, at Amenhotep var et 
dybt religiøst og skabende menneske, hvis handling ikke kunne forklares ud fra personlig 
modstand mod faderen (Jung 1963/2012:136-137). Konflikten i denne scene skal således 
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forstås som Freud og Jungs forskellige holdning til religion og dens betydning og ikke 
udelukkende som værende personlige stridigheder. 
På samme måde illustreres deres faglige uenighed i scenen, hvor der lyder et brag fra reolen i 
Freuds arbejdsværelse (Cronenberg 2011: 00:49:00). I en diskussion mellem Freud og Jung 
om parapsykologi hævder Freud, at deres eget felt er så problemfyldt, at det er farligt at 
forvilde sig ind i mysticisme, og at de er nødt til at holde sig inden for de videnskabelige 
rammer. Jung erklærer sig ikke enig og mærker et kraftigt fysisk ubehag og spørger Freud, 
hvorfor de skal trække en linje og udelukke adskillige andre områder. Freud svarer at så snart 
psykoanalysens fjender ser dem forlade seksual-teoriens faste grund, for at bevæge sig ind i 
mysticisme, vil de vælte dem og deres teorier. Freud hævder endvidere, at bare det at rejse 
disse spørgsmål er fagligt selvmord for psykoanalysen. Derefter lyder braget fra reolen, 
hvorefter at Jung hævder, at han vidste det ville ske, og at det vil ske igen, hvilket det gør få 
sekunder efter. Jung ville inddrage mysticisme og det spirituelle i psykoanalysen som en del 
af det ubevidste, mens Freud udelukkende ville bevæge sig indenfor det naturvidenskabelige 
område. 
En anden faglig uenighed der skal fremhæves er deres tilgang til drømmene. Jung fremlægger 
i sine forelæsninger i New York i 1912 om forskellen på deres tilgang. Jung fremhæver 
Freuds arbejde som fundamentet for adgangen til det underbevidste materiale i drømme, men 
han beskriver samtidig sit arbejde som værende for analytisk. Jung hævder, at Freuds tilgang 
er for ensidig, idet han udelukkende forsøger at forklare udviklingen og føre den tilbage til 
årsagen, og derfor ikke ser fremad. Jung ønsker derimod at forklare drømme ud fra et 
prospektiv og forsøger derfor også at forklare personens fremtidige udvikling (Jung 
1963/2012:118).       
Ifølge Bennets biografi stoppede kommunikationen mellem Freud og Jung i løbet af vinteren 
1912, og den 3. januar 1913 skrev Freud til Jung, hvorved han definitivt endte deres 
personlige forhold (Jung 1963/2012:XVlll). 
Som det er blevet fremhævet tidligere i dette projekt, findes der talrige forklaringer på bruddet 
mellem Freud og Jung. Ifølge Bennet, mener Jung at forklaringen på konflikten mellem dem 
delvist kan findes i de essentielle forskelligheder, som fandtes i deres grundlæggende faglige 
antagelser. For Jungs vedkommende var de personlige problemer ikke af nogen væsentlig 
betydning, for ham var hans arbejde derimod af større betydning (Bennet 1961:52). Problemet 
var dog, ifølge Bennet, at Freud ikke ville acceptere Jungs idéer, og Freud beskrev dem som 
et uberettiget forsøg på at udvide hans psykoanalyse. Med Jungs udgivelse af The Psychology 
of the Unconscious, også omtalt som Wandlungen und Symbole der Libido, meldte Freud ud, 
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at Jungs mening ikke længere var acceptabel, og herved skiltes deres veje (Bennet 1961:52). 
Dette er samme indtryk Memories, Dreams, Reflections efterlader af bruddet mellem Freud og 
Jung, idet den hævder, at Jungs holdning til dele af psykoanalysen i The Psychology of the 
Unconscious, afviger i så stor en grad fra Freuds, at det kostede Jung sit venskab med Freud.
  
Som det fremgår af de to biografier Memories, Dreams, Reflections og C.G. Jung, samt af 
Shamdasanis introduktion til Jung Contra Freud var det altså ikke personlige stridigheder, 
som førte til det omdiskuterede brud mellem Freud og Jung. Tværtimod var det den faglige 
uenighed der gjorde deres samarbejde og venskab umuligt. Ligeledes giver de udvalgte kilder 
et andet syn på grundfortællingernes fremstilling af et far-søn forhold mellem Freud og Jung, 
idet de hævder, at et sådan forhold ikke var dominerende. Kilderne hævder at Jung havde 
mange andre inspirationskilder, og at det var Jung der forsvarede psykoanalysen i offentlige 
debatter, samt det at han satte sig imod nogle af Freuds grundlæggende teorier sætter 
spørgsmålstegn ved grundfortællingerne. 
  
Sabina Spielrein 
Sabina Spielrein har en central rolle i filmen A Dangerous Method, som dette projekt 
beskæftiger sig med. Spielrein fremstilles som værende grunden til Freud og Jungs brud 
ifølge grundfortællingerne og den freudianske legende. Spielrein vil blive betragtet som 
værende en relevant nøglescene i sig selv til at belyse, hvordan filmen A Dangerous Method 
og grundfortællingerne personliggør Freud og Jungs forhold og specielt deres brud. 
Brevudvekslingen mellem Freud og Jung samt biografierne om Jung inddrages igen, og 
derudover inddrages Spielreins lægejournal fra Burghölzli Hospital. 
  
Præsentation af Spielrein i A Dangerous Method 
Som tidligere nævnt, ankommer Spielrein til Burghölzli Hospital i Zürich den 17. August 
1904 og lider tydeligvis af en stærk neurose, der allerede i de første scener præsenteres ved en 
samtale mellem hende selv og Jung (Cronenberg 2011: 00:02:00). Hun reagerer voldsomt på 
Jungs slag med en stok på hendes jakke, da de går en rolig tur gennem skoven og på samme 
vis finder hun det ekstremt svært at tale om episoder fra hendes barndom. Gennem Spielreins 
behandling på hospitalet præsenteres modtageren for årsagen til hendes neurose, der viser sig 
at være betagelsen af faderen, og den måde hvorpå han tidligere har afstraffet Spielrein og 
hendes brødre. Hun beskriver en enorm lyst og seksuel opstemning ved tale og tanker om 
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faderens afstraffelse af hende. Hun skildres som et samtaleemne, der bliver diskuteret mellem 
Jung og Freud adskillige gange - blandt andet ved deres første møde. Spielrein inviteres til at 
assistere Jung i hans eksperimenter, der hurtigt vækker hendes interesse for psykiatri. 
Spielrein ender med at vælge medicinstudiet på University of Zürich. Da Spielrein er stabil 
nok til at bo for sig selv, opretholder Jung stadig forbindelsen og har jævnlige samtaler og 
gåture med hende, hvor den fælles tiltrækning mellem dem tydeligt ses (Cronenberg 2011: 
00:31:00). Ved Otto Gross’ ankomst til Burghölzli Hospital tydeliggøres Jungs konflikt 
omkring hans forhold til Spielrein. Gross bliver udløseren, der får Jung til at lægge tankerne 
om monogami og troskab på hylden og følge de lyster, som han så tydeligt besidder. Jung 
ender med at opsøge Spielrein og indlede et seksuelt forhold til hende, der også involverer 
masochistiske udfoldelser (Cronenberg 2011: 00:44:40). Forholdet når til et punkt, hvor Jung 
bliver skamfuld og ønsker at stoppe det, mens Spielrein fastholder at forholdet til hende ikke 
kan sammenlignes med forholdet til hans kone, og at det derfor ikke betegnes som utroskab. 
Hun bliver såret og har svært ved at acceptere beslutningen, og det ender da også med, at de 
indleder deres affære igen. Ved en samtale mellem Jung og hans kone, indrømmer hun at 
kende til affæren og at have skrevet et anonymt brev til Freud og Spielreins mor (Cronenberg 
2011: 00:57:20). Jung må nu stå til ansvar for både at forklare det til Freud og moderen uden 
at miste sit ry som værende en dygtig læge og videnskabsmand, hvilket får ham til at fortælle 
dem en usandfærdig side af historien. Til Spielreins mor skriver han, at Spielrein ikke længere 
er hans patient, da han ikke kræver betaling af hende, og at man derfor ikke kan kalde deres 
forhold upassende. Derudover siger Jung, at han fra da af kun ønsker at se hende på kontoret, 
som patient-doktor forhold. Denne brevudveksling starter en, allerede tidligere beskrevet, 
konflikt mellem Spielrein og Jung, der ender med mistillid og forargelse fra hendes side 
(Cronenberg 2011: 01:03:00). Til Freud benægter han affæren helt og aldeles, hvilket får 
Spielrein til at opsøge ham og bede om en sandfærdig beretning af situationen til Freud, da 
Spielrein ønsker at tage til Wien og blive hans patient. Jung må skrive et brev til Freud, hvor 
han tilstår affæren, og dette vækker ubehag og mistillid hos Freud (Cronenberg 2011: 
01:06:00). Efter denne tid mødes Jung og Spielrein professionelt og diskuterer psykoanalysen 
og især betydningen af seksualdriften, hvilket der er tydelige uenigheder om i de 
psykoanalytiske kredse på denne tid. Den 17. April 1912 besøger Spielrein Freud i Wien, 
hvor hun kommer til at fungere som en mellemmand mellem Freud og Jung. Det er tydeligt, 
at hun deler faglig enighed med Freud, men stadig nærer følelser for Jung. Hun har et ønske 
om, at Freud og Jung bevarer deres samarbejde og lægger deres personlige stridigheder på 
hylden for psykoanalysens skyld (Cronenberg 2011: 01:17:55). Dog synes dette ikke at være 
( 56/80((
muligt for hverken Freud eller Jung, og deres samarbejde synes at være nået til en ende på 
dette tidspunkt. I Küsnacht den 16. Juli 1913 taler Jung og Spielrein sammen, og det er 
tydeligt, at Jung fortryder sine handlinger og ville ønske, at det var hans barn, Spielrein da 
bærer. Han har fået en ny elskerinde og er stadig sammen med sin kone, men han lægger vægt 
på, at ingen vil kunne erstatte det, som Spielrein betød for ham. 
 
Historien, som filmen præsenterer omkring Jung og Spielrein, er af væsentlig betydning for 
hele filmens plot, men om deres forhold var, præcis som filmen skildrer det, sættes der et stort 
spørgsmålstegn ved i en række kilder. I følgende afsnit inddrages nogle væsentlige pointer 
omkring Spielreins egentlige rolle. 
En væsentlig pointe, der er værd at nævne, er at informationerne om Spielrein generelt er 
mangelfulde i litteratur omhandlende Freud og Jung. Kilderne nævner slet ikke Spielrein eller 
nævner hende blot i minimal grad. De to allerede præsenterede biografier af Jung lægger 
meget lidt vægt på Spielreins rolle, mens brevsamlingen mellem Freud og Jung også kun 
strejfer hende som emne. I filmen præsenteres hun som en hovedperson med enorm betydning 
for Freud og Jungs forhold, og som et jævnligt diskuteret emne mellem de to 
videnskabsmænd. Ligeledes præsenteres hun som værende den sag, der bragte de to sammen 
(Cronenberg 2011: 00:59:10). Dog er der ingen beviser for, at Spielrein skulle have været den, 
der samlede Freud og Jung til at starte med. Hendes navn er ikke at finde i The Freud/Jung 
Letters i lige så høj grad, som den fremstilles i filmen. Filmen præsenterer Freud og Jungs 
første møde som værende i Wien i marts 1906, hvor de blandt andet diskuterer Spielreins 
situation. Men ifølge Memories, Dreams, Reflections mødtes de først i marts 1907 og dette 
møde er langt fra deres første korrespondance. Deres første brev omhandlende Spielrein blev 
skrevet af Jung i oktober 1906, hvor han præsenterer hende som ”hans nye russiske patient” 
for Freud, der tilsyneladende aldrig før har hørt tale om hende. I brevudvekslingen får Jungs 
præsentation af Spielrein kun en linjes spalteplads hvorimod at hun er et omdrejningspunkt i 
filmen. Betydningen af Spielreins karakter synes derfor ikke nær så stor, som den fremstilles i 
filmen. Selvom det generelt er svært at finde en korrespondance, der omhandler Spielrein, er 
det alligevel tydeligt, at Jung har haft et forhold til hende, og også af seksuel karakter. Dette 
beretter Jung om i et brev til Freud fra 1909 (McGuire 1974:236). Dog er der ikke fundet 
nogen beviser på, at det skulle være sket flere gange, ej heller i hvilken grad disse seancer 
skulle være foregået. Dette betyder, at spanking-scenerne, der præsenteres i filmen, er 
utroværdige i forhold til de kilder, der findes. 
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Bogen A Most Dangerous Method, som den omtalte film bygger på, præsenterer mange af de 
samme scener, som filmen gør. Dog er der taget højde for, at der er plads til en række flere 
detaljer omkring Spielrein i bogen, og at filmen kun giver et overordnet billede af den historie, 
som bogen præsenterer. Dog er det iøjnefaldende, at Jung og Spielreins forhold er beskrevet 
forskelligt, når filmen er baseret på denne bog. I bogen er der ingen tegn på, at der har 
foregået noget seksuelt mellem dem og derfor må man betragte det som en drastisk ændring, 
at modtageren præsenteres for en spanking scene i Spielreins lejlighed (Cronenberg 2011: 
00:53:32). Derudover nævnes det i bogen, at Spielrein forsøger at forføre Jung mere, end det 
er tilfældet i filmen. I bogen bruger hun ord til at tiltrække ham ved at sige, at hun vil føde 
hans søn. I filmen, derimod, forfører hun ham på en mere fysisk måde og der anes en fysisk 
tiltrækning mellem dem, der ikke stikker ud i samme grad i bogen. Nævnes skal også Otto 
Gross’ rolle, der må siges at være overdramatiseret i filmen for at bidrage til det budskab, som 
filmen ønsker at sende. I filmen præsenteres han som værende en kvindeforfører, der søger at 
leve efter sine inderste lyster og påvirker Jung til at gøre det samme. Han opfordrer Jung til at 
indlede en affære med Spielrein, da han mener at kunne ane den tiltrækning, der så 
tilsyneladende også er. I bogen berettes det, at der ingen beviser er for, at Otto Gross har haft 
en sådan effekt på Jung – i og med at denne også beretter, at der intet seksuelt var mellem 
Jung og Spielrein. 
Filmen fremstiller Spielreins og Jungs forhold som værende centralt i filmen, og den bliver 
nærmest præsenteret som en kærlighedshistorie mellem dem. Specielt slutningen af filmen 
viser hvor nært et forhold de har haft til hinanden, og hvor stor en tiltrækning der har 
eksisteret mellem dem (Cronenberg 2011: 01:26:44). Filmen kommer altså til at have et andet 
omdrejningspunkt, end kilderne udtrykker som det vigtigste, hvilket er med til at lede 
modtageren til en forvrænget konklusion. 
  
Filmen lægger stor vægt på, at det er Spielreins forhold til faderen, der er årsag til hendes 
neurose. Ifølge Burghölzli hospitalsjournaler af Spielrein er det ikke udelukkende faderen, der 
er årsag til den neurose, der plager Spielrein ved ankomst til hospitalet i 1904. I den 
patientjournal der findes om Spielrein fra Burghölzli, er faderens betydning minimeret. Der 
berettes, i ligeså høj grad, om Spielreins forhold til hendes moder, der også led af hysteri. På 
trods af, at der kan findes belæg for mange ting omkring Spielreins masochistiske tendenser i 
journalerne, har faderen ikke så stor en rolle, som det antages gennem filmen. Det handlede 
ikke udelukkende om afstraffelse, men også om ydmygelse (Steffens, D., Wharton, B., 
2001:2). Gennem hele Spielreins liv har hun forsøgt at få forældrenes, specielt faderens, fulde 
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opmærksomhed og kærlighed og har ofte måtte ty til voldelige metoder, i form af 
selvmordsforsøg (Steffens, D., Wharton, B., 2001:3). Denne trang til opmærksomhed følger 
hende også under hendes indlæggelse på Burghölzli Hospital og kommer til udtryk adskillige 
gange. I journalen skrives der at når folk ikke giver hende den opmærksomhed, som hun 
ønsker, kan hun reagere ved at blive indelukket, voldsom og aggressiv (Steffens, D., Wharton, 
B., 2001:4). Udover hendes til tider aggressive opførsel blev de psykiske lidelser hun havde 
også til en fysisk smerte. Hvorfor disse ting ikke er i fokus i filmen, kan der sættes 
spørgsmålstegn ved, da det tilsyneladende har haft en enorm betydning for hele Spielreins 
ophold på Burghölzli Hospital. 
 
Årsagen til at denne journal om Spielrein er relevant, er at hvis faderens rolle minimeres, og 
at hendes neurose ikke udelukkende handlede om faderens afstraffelse af Spielrein, passer det 
ikke ind i det bredere billede, som filmen forsøger at skildre. A Dangerous Method og den 
freudianske legende skildrer en Spielrein, der grundet sin traumatiske barndomsminder med 
sin fader, higer efter en faderfigur, som hun finder i Jung, der kan give hende nydelse gennem 
et seksuelt forhold med masochistiske udfoldelser. Filmen viser også, at Jung i sidste ende 
ikke kan stå for dette tilbud, og med hjælp fra Gross indleder Jung en affære med Spielrein. 
Filmen præsenterer seksualitetens rolle som den faglige diskussion mellem Freud og Jung. 
Dog er der en bemærkelsesværdig ting ved denne diskussion i og med, at det er Freud, der 
altid er fortaler for seksualitetens betydning hos ethvert menneske og som værende det 
bærende i psykoanalysen. Jung modsiger ham og mener derimod, at der også findes andre 
ting, der spiller ind. I denne filmiske version ender Freud med at få ret i sin teori, da selv Jung, 
der ellers er fortaler for andre indvirkninger end seksualitet og libido, begriber sig på 
Spielrein og ender med at følge sine lyster. På samme måde skildres de drømme, som Freud 
og Jung omtaler, med en seksuel vinkel. Denne seksuelle drømmetydning viser sig at finde 
belæg i Jungs handlinger, i og med at Jungs drømme beretter, at han har en undertrykt seksuel 
lyst, der jo, i sidste ende, udleves. 
 
Opsummering 
Som tidligere belyst findes der både faktuelle og fiktive elementer i A Dangerous Method. 
Blandingen af disse elementer medfører, at filmen hører under den hybride genre, 
dokudramaet. Dette skaber en problematik, da denne blanding af fakta og fiktion kan gøre det 
yderst svært for modtageren at skelne mellem, hvad der er faktuelt, og hvad der er fiktivt. På 
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grund af de paratekster, som afsenderen skaber omkring filmen, bliver modtageren yderligere 
forvirret. Udover denne konflikt, viser der sig en yderligere problematik i casen, A Dangerous 
Method, som bygger på de allerede omtalte grundfortællinger. Gennem de inddragede kilder 
viser grundfortællingerne sig at være usandfærdige, og dermed bygger filmen på nogle 
forkerte grundfortællinger og ikke på sandfærdige faktuelle begivenheder. Filmen formidler 
altså ikke udelukkende reelle faktuelle begivenheder, men støtter derimod op om en legende, 
der har eksisteret i 100 år. Når A Dangerous Method hævder, blandt andet gennem 
indekseringen ”Based on a true story”, at fremstille noget faktuelt, men derimod ender med at 
filmatisere en legende, der viser sig at være usand, hvilke konsekvenser kan det så få for 
modtagelsen af den? Denne diskussion vil følgende afsnit tage op. 
 (((((((((((((((((((((((((((((((
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Diskussion 
 
Når fakta optræder i det fiktive univers, opstår der, som nævnt i teoriafsnittet, en tredje form 
for genre, også kaldet hybridform. Denne hybridform er yderst besværlig at give en konkret 
definition af. Hybridformen udfordrer i den grad modtageren, i og med at der sker en 
sammenblanding af fakta og fiktion, hvor modtageren selv må skelne mellem det faktuelle og 
det fiktive i filmen. Det kan få alvorlige konsekvenser, hvis afsenderen ikke tager ansvar, når 
fakta fremstilles i fiktion, hvis dette medfører, at modtageren opfatter det fremstillede på en 
forkert måde. Men hvad sker der egentlig, når virkeligheden filmatiseres i fiktionsfilm? 
Hvilke problematikker opstår der? Er det afsenderens ansvar at fremstille filmen efter de 
faktuelle begivenheder, hvis den præsenteres som en fiktionsfilm, eller er det i virkeligheden 
modtagerens ansvar at ændre sin forventningshorisont passende til det fremstillede? Når der 
nu er en række beviste problematikker ved denne hybridform, er der så ikke noget, der bør 
strammes op omkring genren? Kunne man for eksempel indføre retningslinjer eller lignende 
for afsenderen, eller må man acceptere, at den kunstneriske frihed giver plads til fri leg, når 
fiktion er filmens overordnede genre? Det er blandt andet disse spørgsmål, der er grobund for 
diskussionen i det følgende afsnit. Her vil eksperterne Bondebjerg, Strand, Plantinga blive 
inddraget, samt perspektiver fra en konference på Jung Instituttet omhandlende netop A 
Dangerous Method og filmens formidling af virkeligheden. 
  
Problematikker og konsekvenser ved den hybride film 
Med udgangspunkt i dette projekts teori og analysedel, kan der i høj grad argumenteres for, at 
der opstår en række problemstillinger, når fakta træder ind i fiktionens verden. På et 
overordnet plan kan man pege på, at vi lever i en tid, hvor medieverdenen konstant udfordrer, 
afprøver, eksperimenterer og udvikler sig. Inden for filmverdenen kan man pege på, at denne 
udvikling blandt andet resulterer i fornyelse inden for genrene. Ikke kun fornyelse inden for 
genrer, men også i mellem genrer, og derved også måden hvorpå de blandes. Dokudramaet, 
som dette projekts case kommer tættest på genremæssigt, er et produkt af denne udvikling, og 
er et direkte eksempel på en blandingsgenre. Som omtalt tidligere i teoriafsnittet, kan 
dokudramaet betragtes som en hybridgenre, der udspringer af fakta og fiktion. Dette betyder 
samtidigt, at grænserne mellem fakta og fiktion flyder sammen, hvilket komplicerer 
modtagelsen af, hvad der er faktuelt, og hvad der er fiktivt i et dokudrama. Ifølge Bondebjerg 
kan der ikke opstilles genrekategorier, som er karakteriseret ved konkrete virkemidler og 
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stilistiske træk. Ud fra dette kan man argumentere for, at modtagelsen bliver endnu mere 
kompleks, da modtageren ikke kan genkende genren ud fra for eksempel de filmiske 
virkemidler. Den egentlige problematik opstår, fordi modtageren kan komme til at opfatte 
fiktion som fakta og omvendt. Årsagen til dette er de flydende grænser, og at man samtidigt 
forføres af de filmiske virkemidler, der altid befinder sig i spillefilm. Hvis disse ukorrekte 
opfattelser af fakta og fiktion finder sted, kan det samtidigt have konsekvenser for hele 
modtagerens forståelse af den givne historiske begivenhed eller person. Man kan argumentere 
for, at problematikken ved modtagelsen af den hybride genre er, at der er en sandsynlighed 
for, at filmen skaber et falsk billede af virkeligheden for modtageren. Det som gør det ekstra 
problematisk er, at filmen formidler det falske billede under de forkerte præmisser. Med andre 
ord kan man argumentere for, at hvis dokudramaet, som hævder at være baseret på 
virkeligheden, formidler en falsk virkelighed, kan dette give modtageren indtrykket af at det 
er sandt. 
Konsekvenserne deraf kan være, at dokudramaet er med til at bevare den freudianske legende, 
som det er tilfældet med projekts case. Ligeledes kan et dokudrama, som omhandler aktuelle 
begivenheder eller personer, medføre, at det får en konsekvens for de virkelige personer, som 
det for eksempel er tilfældet i forhold de danske svineavlere, som portrætteres i serien Borgen 
(BILAG C). Man kan samtidigt argumentere for, at der ikke findes en reel problemstilling ved 
spillefilm, der kategoriseres som et dokudrama. Dette skyldes, at filmen betegner sig selv som 
fiktion, og man må formode, at mange modtagere i højere grad opfatter filmens handling som 
fiktion end fakta. Samtidigt ser projektet en problematik i forhold til begrebet ”Baseret på 
virkelige hændelser”, da det indikerer, at der benyttes faktuelle elementer i filmen. Man kan 
dog samtidigt argumentere for, at ordet ’baseret’ ikke beskriver hvor stor en del af filmen, der 
er faktuel. For eksempel er en film, med en fuldstændig fiktiv historie, stadig baseret på 
virkeligheden, hvis den benytter navne på virkelige karakterer. Dette er tilfældet i spillefilmen 
Inglorious Bastards (2009), som bruger personer som Hitler og Goebbels i en ren 
fiktionshistorie. Samtidigt kan man argumentere for, at der ikke er nogle særlige 
konsekvenser. Dette på baggrund af at modtageren hele tiden har i baghovedet, at det er 
fiktion, som virkeligheden er blevet skildret ud fra.   
  
For at illustrere problematikkernes omfang, inddrages den valgte case, filmen A Dangerous 
Method, som filmatiserer faktuelle begivenheder i en fiktiv fremstilling, ligesom definitionen 
på et dokudrama lyder. Denne case er af stor relevans for projektet, da den tydeligt illustrerer 
problematikkerne ved den udefinerbare hybridgenre. Blandt andet er den med til at vise, hvor 
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svært det kan være for modtageren at skelne mellem det faktuelle og det fiktive i en film 
baseret på virkelige hændelser. Afsenderen af filmen får ydermere muligheden for at gå ind 
og gøre de nævnte problematikker yderligere problematiske. Dette kan gøres, helt konkret, i 
form af afsenderens indeksering ved brug af paratekster, som for eksempel udtrykket ”Based 
on a true story”. Modtageren kan altså påvirkes til at opfatte noget på en bestemt ønsket måde, 
hvilket Bondebjerg også mener, kan være forvirrende i forhold til korrekt reception og 
skelnen af fakta og fiktion[1]. Indekseringer som ”Based on a true story” kan være stærke 
elementer, da det uden tvivl er med til at skabe en forventningshorisont hos modtageren. 
Ligeledes forbereder det modtageren på, at der er fakta involveret i filmen. 
  
Antallet af film baseret på virkelige hændelser og personer er eksploderet de seneste årtier. 
Der er mange nutidige, velkendte, titler på film af denne genre, blandt andet projektets case A 
Dangerous Method og videre film som Kon-Tiki (2012), The Iron Lady (2011) og J. Edgar 
(2011). Alle disse film viser tydeligt, at der er en enorm interesse fra publikums side i 
fiktionsfilm, der bygger på virkelige hændelser og faktuelle begivenheder. Det er til at 
forestille sig, at indekseringen ”Based on a true story” tiltrækker folk mere end en almindelig 
fiktionsfilm, der ikke er baseret på virkelige hændelser, gør. Det kunne forklare den 
eksploderende popularitet af netop denne filmtype. Men der kan også følge konsekvenser af 
populariteten indenfor denne form for genre. Selve udtrykket og indekseringen ”Baseret på 
virkelige hændelser” kan, i højere grad, gå hen og blive udnyttet af instruktører, og i 
særdeleshed de bagvedliggende institutioner. Disse kunne have en tendens til at proklamere 
film som “Baseret på virkelige hændelser” for at fylde biograferne. Dette skaber en 
problematik, da der opstår flere intentioner ved at bruge dette udtryk end blot at formidle 
virkeligheden. Af samme årsag, pyntes der gerne en ekstra gang på den præsenterede historie 
– for eksempel tilføjes en ekstra dramatisk fiktiv scene, som i højere grad vil overskygge 
indholdet af faktuelle hændelser. Dette sker netop for at bevare, eller ligefrem højne, den 
underholdningsværdi, publikum kræver af spillefilm. Det kan blandt andet ses i projektets 
case, hvor instruktøren, Cronenberg, har valgt at tilføje scenen med spanking af Spielrein. Der 
findes ingen konkrete beviser, i form af litteratur og andre kilder, på, at Spielrein blev spanket 
af Jung. Man kan forestille sig, at Cronenberg har valgt at tolke på de situationer, hvori Jung 
og Spielrein, ifølge kilderne, befandt sig. Cronenberg lægger to og to sammen i forhold til, at 
de havde en affære med hinanden, hvilket der findes beviser for, og at Spielrein blev ophidset 
af slag, hvilket der ligeledes findes bevis for. Dette vil mange kalde en direkte 
overfortolkning af Cronenberg, da det ikke fremstiller den virkelighed, kilderne beretter. Det 
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opfattes egentlig som fiktion, der forstærker underholdningsværdien. Netop her kommer 
problematikken omkring ”Baseret på virkelige hændelser” til udtryk, da man må sige, at Jung 
stilles i et meget dårligt lys og til tider portrætteres som værende usympatisk og egoistisk. 
Efter affæren med Spielrein, der portrætteres i filmen, kan man forestille sig at modtageren 
kan miste respekt for Jung. Han skildres som en mand, der kun tænker på sig selv og handler 
derudfra. 
Ydermere kan det pointeres, at eftersom filmen portrætterer en del af videnskabshistorien, 
som mange kender til og tidligere har hørt om, er det af stor vigtighed, at filmen skildrer 
fortællingen så præcist som muligt, altså så tæt på de faktuelle begivenheder og kilder dertil 
som muligt. På samme måde som eksemplet med Jung og Spielreins forhold, er det dog heller 
ikke tilfældet. A Dangerous Method, går ind og bliver et belæg for de grundfortællinger, der 
altid har eksisteret; nemlig at Freud er faderen til psykoanalysen og at Jung blot er hans 
assistent. Filmen er altså med til at give folk en opfattelse af, at grundfortællingerne er sande, 
hvilket i sidste ende påvirker hele videnskabshistorien om Freud, Jung og psykoanalysens 
oprindelse. På trods af de tidligere præsenterede kilder har filmen altså valgt at fremhæve 
nogle ting, der ikke er belæg for i kilderne, for at gøre filmen mere egnet til det store lærred. 
Som nævnt, fremhæver filmen Freud og Jungs personlige forhold som værende det bærende i 
kontakten, hvor kilderne påpeger, at deres kontakt var på baggrund af faglige årsager. Filmen 
flytter fokus fra den faktiske situation, hvilket resulterer i, at modtager får et forvrænget 
billede af hele videnskabshistorien. Dette påvirker, i høj grad, den almene holdning til 
psykoanalysen og Freud og Jung i dag, da denne grundfortælling har fuldt dem i mange år og 
nu fortsat vises i en film fra 2011, der hævder, at den bygger på virkelige hændelser. 
Ved deltagelsen i en konference på Jung Instituttet i København den 20. April 2013 
omhandlende A Dangerous Method blev det klargjort, at filmen havde vagt harme og vrede 
ved at portrættere scener, der aldrig, ifølge kilderne, havde fundet sted. Specielt spanking-
scenen og hele den måde hvorpå Jung portrætteres i filmen, vakte stor forargelse blandt 
deltagerne. De mente ikke, at det kunne retfærdiggøres, eller på nogen måde bevises, gennem 
troværdige kilder. Ifølge disse, anvender filmen fiktive episoder og dramatiserer noget, der i 
virkeligheden var neutralt og helt nede på jorden. Der skabes, med andre ord, en konflikt for 
underholdningsværdiens skyld. Kort sagt kan man formode, at filmen giver modtageren et 
indtryk af Jung, som kræver ekspertviden for at afkræfte. 
De fleste tilstedeværende var senior studenter fra Jung Instituttet og har derfor tilbragt 
adskillige år med at undersøge forholdet mellem Freud og Jung. De hævdede, at det ville få 
en konsekvens for de ”ikke oplyste” folk, der så filmen i biografen, i og med at de ikke 
( 64/80((
kender forskellen mellem grundfortællingerne og de faktuelle kilder, og derfor ikke ville 
kunne skelne mellem virkelighed og fiktion. Der blev lagt stor vægt på, at filmen skal ses som 
en spillefilm på trods af, at den proklamerer at være baseret på virkelige hændelser. Fokus er, 
ifølge dem, forflyttet og handler mere om seksualiteten og forholdet mellem Spielrein og Jung, 
end den handler om Freud og Jungs faglige diskussioner, der derimod bliver undermineret. De 
påpegede selv, at de kendte til kilderne og vidste, at det ikke fandt således sted og den eneste 
årsag til, at de overhovedet kunne få sig selv til at se hele filmen var, at de knyttede sig til at 
det overordnet var fiktion. 
 
Ud fra projektets case, kan man argumentere for, at filmen er et bevis på den klare 
problematik ved genren dokudrama. Der er den generelle problematik ved A Dangerous 
Method, som der er ved alle film indenfor genren dokudrama, nemlig at modtageren ikke kan 
skelne fakta fra fiktion. Derudover skaber filmen en anden problematik af stor karakter ved at 
hævde, som andre dokudramatiske film, at være baseret på virkelige hændelser. Modsat andre 
dokudramatiske film kan A Dangerous Method ikke engang hævde dette. Filmen er baseret på 
myter, som i nyere forskning er blevet mere eller mindre afkræftet, hvilket også tydeliggøres i 
analyseafsnittet. Af den grund kan man argumentere for, at filmen, bevidst eller ubevidst, 
misbruger begrebet.  
  
Samtidig er der nogle ting på spil for det utrænede øje, når en film omhandlende historiske 
hændelser visualiserer et miljø og de omgivelser, som historien fandt sted i. Modtageren 
præsenteres for et bestemt univers, kreeret af afsender, og vil derfor have svært ved at skelne 
mellem det fiktive univers og det egentlige miljø i samtiden, specielt hvis vedkommende ikke 
har nogen viden omkring, hvordan det i virkeligheden var. Derfor er den uvidende modtager 
egentlig modtagelig for rigtig meget indenfor denne form for genre. I A Dangerous Method 
skildres Wien omkring århundredeskiftet og det Wien, der skildres vil folk antage som 
værende det ægte Wien. På Freud og Jungs rejse til Amerika skildres flotte billeder af 
Frihedsgudinden, da de sejler i havn. Denne fungerer som et genkendeligt varemærke for 
modtageren og kan lede til den tro, at når Frihedsgudinden skildres, som hun er i dag, så må 
de andre scener ligeså være tro kopier af samtidens miljø. Dette kan, som konsekvens for den 
uoplyste modtager, endvidere lede til at tro, at alle billeder fra filmen er sande. Hele Freud og 
Jungs miljø bliver skildret med fængende og realistiske billeder, hvilket efterlader 
modtageren i en tro på, at den måde hvorpå de taler, de går, de reflekterer og klæder sig er 
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nøjagtig identisk med måden hvorpå, disse historiske personer gjorde det i starten af 1900-
tallet. 
  
Ud fra dette afsnit fremgår det, at man kan argumentere for flere problemstillinger ved A 
Dangerous Method. Dette både i forhold til at der ligger flere intentioner til grund for brugen 
af udtrykket ”Baseret på virkelige hændelser”, at filmen egentlig er baseret på hændelser, der 
ikke er virkelige, og at det er særlig svært for den uoplyste modtager at vurdere, hvad der er 
faktuelt, og hvad der ikke er. 
  
For at konkretisere dette, og understrege nævnte problematikker på en lidt mere generel måde, 
kan der drages en parallel til virkelighedens verden og pege på den debat, der netop har været 
meget aktuel i Danmark i forbindelse med den sidste sæson af dramaserien Borgen på DR1. I 
Borgen følger man politikerne på Christiansborg og mediernes rolle i fremstillingen af denne, 
samtidig med at man personliggør rollerne i filmen og følger dem ”bag facaden”. Den 
populære tv-serie har fundet sit udgangspunkt i noget allerede eksisterende, nemlig i dansk 
politik på Christiansborg (Borgen), og skildrer her både professionelle og personlige 
situationer mellem politikere, journalister og andre folk i form af rent fiktive og opdigtede 
personer. Dog opstår der en problemstilling i og med at forholdet bliver vendt om, så det ikke 
længere kun er virkeligheden, der skaber ”filmen”, men at ”filmen” også kommer til at skabe 
en ny, konstrueret virkelighed. Selvom fortællingen om Borgen er fiktion, er der talrige 
danskere, der har troet, at livet på det virkelige Christiansborg har fundet sted, præcis som tv-
serien skildrer det. Det må siges at være en særdeles seriøs problemstilling, at denne tv-serie 
kommer til at fremstå som værende faktuel, og her kan det så videre diskuteres, hvem der 
egentlig har ansvaret for, at det fremstillede forstås på den rigtige måde. 
  
Er der et ansvar? 
Når virkeligheden filmatiseres, åbner det samtidigt op for en diskussion om, hvorvidt 
afsenderen overhovedet har et ansvar overfor sine modtagere. I fiktion, såvel som kunsten, har 
afsenderen en enorm kunstnerisk frihed og frie rammer. Men ændrer det forhold sig, når 
fiktionen hævder også at være faktuel? Samtidigt er det også interessant at diskutere, om det 
er afsenderen eller modtageren, der har ansvaret for at forstå filmen på den intenderede måde. 
Og ud fra dette, om det er afsenderen eller modtageren, som har ansvaret for 
problemstillingerne og konsekvenserne ved genren. 
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Man kan nemt argumentere for, at afsenderen, instruktøren, har et ansvar i forhold til at 
gengive virkeligheden så virkelighedsnært som overhovedet muligt. Dette, af den simple 
grund, at modtageren ubevidst rives rundt i en manege af fakta- og fiktionselementer, hvor det 
synes umuligt at orientere sig omkring, hvad der er fakta, og hvad der er fiktion. Samtidig 
fordi at afsenderen hævder at basere sin film på virkeligheden. For at belyse denne diskussion 
inddrages Kurt Strand, som gruppen har taget kontakt til på etik.dk. Han underbygger, at 
afsenderen har et ansvar i fiktionsfilm, som hævder at filmatisere virkeligheden: ”…i det 
fiktive filmunivers skal virkeligheden bruges med omtanke og i en form, der sikrer, at 
modtagerne ikke sætter lighedstegn mellem fiktion og virkelighed.” (BILAG B). Her ligger 
Strand op til, at afsenderen, instruktøren, i den grad har et ansvar i fremstillingen og samtidig 
skal behandle det filmatiserede fakta med omtanke. Strand mener altså ikke, at fakta kan 
anvendes, som man lyster, i det fiktive filmunivers. 
 
På den anden side kan der dog argumenteres for, at når instruktøren bevæger sig i en gråzone, 
som overordnet befinder sig i fiktion, så har man en form for kunstnerisk frihed i forhold til 
fortolkning og dramatisering af en historisk begivenhed eller person. Der er derfor også 
tydelige argumenter for, at der ikke nødvendigvis er et ansvar hos afsenderen. Hvis den 
overordnede fremstilling er mærket ”fiktion”, hvilket er tilfældet med casen A Dangerous 
Method, bør der ikke være grænser eller regler for, hvad der må skildres. Der kan 
argumenteres for, at alt kan tillades, når filmen præsenteres som fiktion, fordi denne genre 
falder indenfor kategorien kunst, hvor den kunstneriske frihed skal respekteres. Det må her 
være op til modtageren at opfatte værket på den måde, som afsender intenderer. 
  
I henhold til dette kan der også argumenteres for, at modtageren bærer en del af ansvaret. 
Plantinga og Bondebjerg præsenterer de allerede nævnte kognitive skemaer som værende 
utrolig relevante i diskussionen omkring modtagers ansvar. De kognitive skemaer fungerer, 
ubevidst, som hjælpediskurs i henhold til en skelnen mellem virkelighed og fantasi og skelnen 
mellem fakta og fiktion. Vigtigt at fastslå er, at den kognitive tilgang, ifølge Plantinga, 
betragtes som værende en fundamental proces, og at vi som mennesker altid vil forsøge at 
forholde os til og kategorisere, om noget tilhører det fiktive eller det faktuelle (Bondebjerg 
2008:66). Det er noget, som vi altid foretager os, ubevidst, og derfor argumenteres der for, at 
mennesket besidder denne fundamentale egenskab. Da alle mennesker er indehavere af dette 
brugbare værktøj, kan man argumentere for, at man som modtager, i princippet, altid vil være 
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i stand til at kunne foretage en skelnen mellem det fiktive og det faktuelle. Derved sidder vi 
som modtagere selv med ansvaret. Dog kan det hævdes, at de kognitive skemaer er en 
ubevidst proces og at mennesket derfor ikke nødvendigvis er i stand til, aktivt, at skelne 
mellem fakta og fiktion på valgfrie tidspunkter. Det forventes ofte, fra afsenderens side, at 
modtageren forsøger at forstå det fremstillede i den kontekst, som det bliver præsenteret. 
Altså, at modtageren formår at se en spillefilm som fiktion og ikke som faktuel. Dog kan dette 
ofte være problematisk, da disse kognitive skemaer også kan medvirke til forvirring hos 
modtageren. Et centralt argument for dette er netop, at vi som modtagere i forbindelse med 
reception naturligvis også inkluderer vores egen viden og erfaring, både i form af livserfaring 
fra tidligere situationer og indenfor det pågældende felt. I dette tilfælde tales der om reception 
af film, og modtagerens viden og erfaring, inden for genremæssig inddeling. Stilistiske træk 
og virkemidler, kommer i høj grad også i spil. Netop her opstår der konflikter for modtageren, 
fordi det kan blive problematisk at udelukke egne erfaringer og tanker, og dermed bliver det 
svært at opfatte det fremstillede præcis på den måde, som afsenderen intenderer. Den 
komplicerede reception er derved et argument for, at modtageren ikke har et ansvar. 
Det er dog nødvendigt for modtageren, altid at forholde sig kritisk til det fremstillede, også 
selvom man fodres med diverse paratekster og indekseringer. Det er vigtigt, at modtageren 
tager det faktuelle med et gran salt og forholder sig kritisk, i og med at det overordnet set er 
fiktion, som afsender behandler. 
 
Den omtalte konflikt, og hermed problematik, forstærkes yderligere, når instruktøren samtidig 
anvender forskellige paratekster. Anvendelsen af ”Based on a true story”, ægte optagelser og 
beskrivelser af karakterernes videre liv til sidst i filmen er i den grad med til at problematisere 
receptionen for modtageren. Dette er faktaelementer, der giver modtageren indtrykket af, at 
virkeligheden gengives, på trods af at det præsenteres som værende en spillefilm med det 
fiktive som det dominerende. Disse paratekster gør altså skelnen mellem de faktuelle 
begivenheder og det fiktivt fremstillede utrolig svært for modtageren. 
  
Dette leder ud i spørgsmål og undren, om der simpelthen er frit slag i filmens verden, så 
længe man arbejder med spillefilm og dermed fiktion. Dette er en diskussion, der findes 
mange forskellige svar og vinkler på og netop fordi, at der findes så utallige subjektive 
meninger omkring dette, kan man ikke hævde at komme frem til noget rigtigt eller forkert 
svar. 
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Man kan argumentere for, at der ikke bør være frit slag, når man behandler virkelige 
begivenheder, og heller ikke selvom man kan tale om den kunstneriske frihed. Dette er fordi, 
at instruktøren pålægger sig selv et vist ansvar ved at filmatisere virkelige begivenheder og 
videre anvende paratekster som ”Based on a true story”. Netop dette gør, at det ikke bare er 
ren fiktion, men derimod en historisk virkelighed der gengives, hvilket må respekteres af 
instruktøren og bagvedliggende institutioner. 
  
En anden interessant dimension i denne problematik er, at der kan argumenteres for 
instruktørernes indbyrdes ansvar overfor hinanden. Dette ansvar går ud på nødvendigheden i 
at respektere værdien af anvendelse af faktuelle historier i en fiktionsfilm og selve 
udtrykket ”Based on a true story”. Hvis faktuelle historier, i højere og højere grad, 
overskygges af fiktive elementer i fremstillingen, så mister hele dokudrama-genren og 
udtrykket ”Based on a true story” sin værdi. Til sidst kan man forestille sig, at modtageren vil 
miste respekten for genren og udtrykket, hvis de gentagne gange udsættes for overfortolkede 
fremstillinger, der kun meget sløret gengiver virkeligheden og mere har til formål at 
underholde publikum. Instruktørerne har altså en form for ansvar overfor hinanden og overfor 
den omtalte genre, så denne ikke går tabt. De bliver nødt til at respektere det faktuelle, ellers 
vil hele genren blive udvandet og miste sin værdi. Man kan nærmest sige, at instruktørernes 
værste fjende, i denne sammenhæng, er dem selv. 
  
Strand har en stærk holdning til denne diskussion, hvilket han giver udtryk for i omtalte 
artikel på etik.dk. Han beretter, at der ikke er frit slag i spillefilm, som foregiver at indeholde 
fakta, og at dette er en evig diskussion, når rulletekst, trailere og plakater bruger udtrykket 
“Baseret på virkelige hændelser”. Strand er altså ikke i tvivl om, at man ikke har frit slag og 
runder artiklen af med at sige, at det, for hans vedkommende, gælder i både fiktionsfilm, i 
dokumentarer og i nyhedsprogrammer. Han mener ikke, at man som instruktør kan fralægge 
sig det deciderede ansvar i fremstillingen (BILAG B). 
For at sætte Strands holdning i perspektiv, i henhold til det sagte omkring de utallige 
subjektive meninger, inddrages allerede præsenterede, Bondebjerg, der har en helt modsat 
holdning end Strand. Denne holdning kommer til udtryk i det tidligere omtalte interview. I 
dette interview, omhandlende samme problematik, svarer Bondebjerg på spørgsmålet, om der 
er frit slag i det fiktive univers: 
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”Ja, det synes jeg i princippet, der er. Hvis man begynder at sige, at fiktionen er forpligtet i 
forhold til virkeligheden på en eller anden journalistisk måde eller dokumentarisk måde, så 
synes jeg at man kommer ud på en glidebane (…) Så i princippet ja. Men i realiteten så tror 
jeg, at de fleste fiktionsfilms instruktører ikke opfatter det som frit. For de er godt klar over, 
at hvis de filmatiserer noget, som er virkeligt og kendt - som historisk stof eller historiske 
personer, og hvis der er meget viden omkring disse personligheder, det kan være konger eller 
krige - at man så som publikum godt ved, at det er fiktion. Og så skal man altså tænke sig 
godt om. ” (BILAG A)  
  
I princippet er Bondebjerg uenig med Strand, da han giver udtryk for, at når man bevæger sig 
i det fiktive univers, så burde der være frit slag, netop på grund af den kunstneriske frihed. 
Dog viser det sig i realiteten ikke at blive sådan, da instruktører arbejder under et vist pres i 
forhold til ikke at skuffe forventningerne hos publikum, når de vælger at inddrage en faktuel 
historie eller faktuelle elementer i deres fiktionsfilm. Dette skyldes det implicitte 
kontraktforhold mellem afsender og modtager, der er beskrevet i teoriafsnittet, som er med til 
at skabe en forventningshorisont hos modtageren. Hvis det faktuelle ikke lever op til 
modtagerens forventninger, opløses kontraktforholdet og afsenderen kan derfor forvente 
alverdens kritik omkring den valgte fremstilling. 
  
Opsummering 
De to eksperters uenighed illustrerer sværhedsgraden og kompleksiteten i denne problematik. 
Instruktørerne balancerer på en smal balancegang, når de filmatiserer virkelige hændelser. 
Der findes, som sagt, talrige forskellige opfattelser og meninger omkring det diskuterede, og 
der er ingen facitliste. Det er svært at komme med et bud på, om denne udefinerbare 
blandingsgenre fortsat skal eksistere på samme vis, som den gør i dag, på trods af de mange 
konflikter og problematikker denne medfører. Gennem dette projekt og ved arbejdet med 
casen A Dangerous Method er det blevet klart, at denne hybridgenre er en flydende størrelse. 
Da denne udefinerbare genre viser sig at stige i popularitet i nutidens samfund, opstår der 
nogle problematikker, der ovenfor er skildret. Der vil altid være et stort ansvar som afsender, 
når man gengiver faktuelle begivenheder og det ansvar ligger i at skildre virkeligheden, som 
den er og var, uden for meget pynt i form af fiktion, der kan skabe en konflikt hos modtageren. 
Projektet foreslår følgende en række kreative forslag til spilleregler indenfor denne 
hybridgenre. Dette for at gøre det nemmere for modtageren at skelne mellem det faktuelle og 
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det fiktive i filmen og for, eventuelt, at undgå nogle af de skildrede problematikker, der i dag 
findes. 
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Perspektivering - Projektets bud på spilleregler 
 
På grund af den komplekse problematik projektet behandler, er der undervejs i 
projektgruppen blevet reflekteret over, samt hentet inspiration med henblik på, hvilke 
muligheder der ligger i, at lave en form for et sæt ”spilleregler” for denne genre. Disse 
spilleregler forestilles at blive pålagt instruktører, der vælger at anvende parateksten ”Based 
on a true story”. Dette skal ikke ses som et forsøg på at frarøve instruktørernes kunstneriske 
frihed, når de arbejder med fiktionsfilm der anvender faktaelementer, men mere som et forsøg 
på at tydeliggøre de efterhånden meget udviskede grænser med hensyn til modtagerens 
reception af filmen. Selvfølgelig må man ikke glemme at fiktionsfilm er til for 
underholdningens skyld, ligesom kunst, og derfor vinder ingen ved et stramt reglement 
omkring fiktionsfilm, der anvender disse paratekster. Det er jo netop fiktion. Alligevel synes 
projektet at det kunne være interessant med et bud på kreative forslag der ville være med til at 
bevare integriteten i udtrykket ”Based on a true story”. 
 
§1. Mærkning af virkelige scener: 
Et bud på en spilleregel kun være en form for markering af virkelige scener. Dette kunne 
gøres ved at ”vandmærke” dem. Med dette menes at et lille gennemsigtigt mærke med et ”v” i 
midten ville dukke oppe i hjørnet ved den pågældende scene. I og med at det ville være 
gennemsigtigt ville det integreres i scenen uden at skabe en unødvendig forstyrrelse i filmen. I 
forhold til projektets case ville man kunne vandmærke scenen, hvor Freud og Jung sidder i 
Freuds arbejdsværelse og diskuterer parapsykologi, hvor de hører et brag fra reolen. Dette er 
nemlig grundigt beskrevet i de anvendte kilder i projektet. Modsat ville der så ikke ske en 
vandmærkning af scenen, hvor Jung spanker Spielrein, da der intet bevis på dette findes i 
nogle kilder. Således ville modtageren hele vejen igennem filmen, mere eller mindre, være i 
stand til at kunne danne sig et overblik over, hvad der er fakta, og hvad der er fiktion, og 
derved gøres skelet for modtageren nemmere. Dog skal det nævnes, at denne vandmærkning 
også er en kompliceret proces, i og med at sandhedsværdien kan være besværlig at måle. 
 
§2. Interview med instruktør i rulleteksterne: 
Efter filmen synes det interessant, at der ved siden af rulleteksterne, kørte et interview med 
instruktøren. Interviewet ville bygge på instruktørens fremlægning af, hvorledes 
filmatiseringen af fakta i fiktionen er blevet grebet an. Her kunne instruktøren blandt andet 
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påpege kritiske steder i filmen, hvor det på en eller anden måde har været kompliceret at lave 
dem i forhold til virkeligheden, samt påpege eventuelle scener, hvor en fortolkning har været 
nødvendig for dannelsen af helheden i filmen. Dette ville fungere som en form for service til 
den del af publikum, som har en stor interesse i det aktuelle emne i filmen. Ligeledes ville det 
være muligt for den del af publikum, som kun var interesseret i underholdningen, at undgå 
denne information ved at forlade biografsalen eller slukke for DVD-afspilleren. 
 
§3. Kildeangivelse i begyndelsen og udførlig kildeliste i rulleteksterne: 
Med inspiration fra de presseetiske regler, hvor det er en essentiel del, at der informeres om, 
hvor oplysningerne er hentet fra, kunne en tredje spilleregel være en udførlig kildeliste. Med 
dette menes, at når filmen starter, og parateksten ”Based on a true story” vil dukke op, kunne 
man under parateksten præcisere, hvilken kilde den pågældende film primært er baseret på. På 
den måde ville den interesserede modtager, inden filmen begynder, kunne 
forventningsafstemme hvilken overordnet kilde filmen bygger på. Som alternativ, men stadig 
i forlængelse af dette punkt, ville man kunne lave en endnu mere udførlig kildeliste i 
rulleteksterne, der viser, hvilke kilder instruktøren har arbejdet ud fra i forhold til tilblivelsen 
af filmen. Efterfølgende kunne modtageren bruge disse som opslagsværk med henblik på at 
kunne lokalisere fakta i fiktionen. 
 
§4. Accept af eksperter eller involverede karakterer: 
Det er blevet diskuteret meget, hvorvidt det er acceptabelt at lave en film om personer, dette 
være sig både historiske personer samt personer, der stadig er i live, uden at anskaffe sig 
pårørendes eller personens egen tilladelse til dette. Dette bliver derfor taget op i form af en 
fjerde spilleregel, der dog åbenlyst ville være af en noget mere kompleks karakter. Med 
projektets case som handler om personer, der levede for over 100 år siden, ville det være ret 
kompliceret at finde frem til, hvem der skulle være berettiget til at give den fulde tilladelse til 
at fremstille både Freud, Jung og Spielrein. I dette tilfælde kunne det være 
videnskabshistorikere, der er mest passende til opgaven. Det har blandt andet tankevækkende, 
hvorledes for eksempel Jung og Spielrein ville se sig tilfredse med den måde, hvorpå de er 
blevet portrætteret i A Dangerous Method. Det samme gælder med filmen The Iron Lady, som 
handler om den britiske premierminister Margaret Thatcher. Den blev produceret samt 
udgivet imens hun levede, og har efterfølgende skabt heftige debatter, da den går meget tæt på 
hendes personlige liv, og dermed fjerner fokus fra hendes politiske foretagende, som ellers er 
essensen af hende. I det tilfælde ville det være retfærdigt at lade selve hovedpersonen give sin 
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personlige tilladelse til udgivelsen af denne film, da den trods alt gik verden over, og muligvis 
har givet folk et mere eller mindre fordrejet billede af hende. 
 
§5. Fakta/fiktionsnævn: 
En femte og sidste spilleregel kunne være et kvalitetsstempel fra et ”fakta/fiktionsnævn”. 
Ligesom der findes det presseetiske nævn, som behandler klager om overtrædelse af god 
presseskik, kunne der ligeledes blive oprettet et nævn for at præcisere forholdet mellem fakta 
og fiktion i film, der benytter sig af parateksten ”Based on a true story”. Tanken med dette er, 
at nævnet skulle indkalde eksperter til den pågældende film, og de skulle gå ind og vurdere 
disse film i forhold til det faktuelle. Hvis de godkender den, vil nævnet kunne 
kvalitetsstemple filmen. Dette stempel vil både være på DVD-omslaget samt blive vist på 
lærredet i biografen før filmen begynder. Intentionen med det omtalte stempel fra 
fakta/fiktionsnævnet er at mindske misbruget af ”Based on a true story”. Stemplet gives 
udelukkende til film, der vurderes virkelighedsnære af nævnet. Derfor er intentionen, at 
instruktørerne stræber efter en virkelighedsnær fremstillig for at opnå dette stempel. Dette vil 
resultere i, at værdien af ”Based on a true story” forhøjes.   
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Konklusion 
 
Projektets formål har været at belyse, hvad der sker, når virkeligheden filmatiseres i fiktion. 
Dette har vist sig at være en yderst kompleks proces, da det må sandes at være af en utrolig 
svær og indviklet størrelse, at finde frem til den faktiske virkelighed samt at kunne komme 
med en klar definition af fiktion.   
Projektet har gennem hele arbejdsprocessen haft opfattelsen af, at spillefilm, som benytter 
udtrykket ”Based on a true story”, befinder sig i en form for tredje genre. En genre som ikke 
udelukkende er fiktionsfilm eller en dokumentar. Derfor har det været nødvendigt at 
genrebestemme det område, som disse film kategoriserer sig inden for. Undervejs i 
undersøgelsen af genren, fremgik det, at der findes teoretisk belæg, som bekræfter projektets 
teori om den tredje genre og betegner den som en hybridgenre. Projektet vurderer, at den 
behandlede case, A Dangerous Method, har flest familiære træk med genren dokudrama, og 
placerer dermed filmen inden for hybridgenren. Det er vigtigt at pointere, at projektet ikke 
endeligt kan kategorisere filmen, da det er subjektivt at vurdere, om filmen er for fiktiv til at 
kunne kategoriseres inden for den ikke-fiktive genre dokudramaet. Derfor vurderes det, at det 
generelt er svært at kategorisere film som et dokudrama, da der er uklare grænser for genren.  
De uklare grænser ved spillefilm, som hævder at formidle virkelige hændelser, medfører at 
det er muligt at diskutere, hvorvidt afsenderen har et ansvar for sin fortælling. Det er på 
baggrund af netop dette, at der er en aktuel debat omkring ansvaret. Denne peger på, at 
afsenderens rolle ændrer sig, når fakta træder ind i fiktionens verden, og at der ikke er samme 
kunstneriske frihed ved den hybride genre, som i fiktionsfilm. I forhold til debatten, vil 
projektet derfor argumentere for, at afsendere, der bevæger sig i denne genre, pålægger sig 
selv et ansvar. Dette ansvar bunder i, at de hævder at fremstille virkeligheden, men i og med 
at virkeligheden blandes med det fiktive, skabes der en forvirring hos modtageren om, hvad 
der egentlig er fakta, og hvad der egentlig er fiktion. Denne forvirring skaber nogle 
problematikker ved genren, som også kan medføre konsekvenser.  
Projektets case, A Dangerous Method, bygger på grundfortællingerne om Freud og Jung og er 
derfor med til at underbygge den usandfærdige freudianske legende med Freud som værende 
psykoanalysens fader, som længe har eksisteret, hvilket beviser denne problematik, i og med 
at projektet belyser, at A Dangerous Method skildrer en virkelighed, der ifølge de anvendte 
kilder viser sig at være forkert. Den egentlige virkelighed har været svær at finde, grundet den 
store mængde af litteratur, de mange forskellige holdninger til det omtalte og det faktum, at 
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begivenhederne fandt sted for 100 år siden. Grundet de mange forskellige fortolkninger af 
forholdet mellem Freud og Jung, er det desuden yderst besværligt at konkludere, om det er 
den egentlige virkelighed, projektet undersøger. Det er dog projektets vurdering, at de kilder 
som er benyttet til at belyse Freud og Jungs virkelige forhold, på nuværende tidspunkt, er 
nogle af de mest sandfærdige kilder indenfor området.   
Projektet kan konkludere, at den inddragede case beviser, at der er en problematik ved 
hybridgenren. Fakta og fiktion blandes i hybridgenren, hvilket skaber en forvirring af Freud 
og Jungs egentlige konflikt og Spielreins rolle i forhold til dette. Samtidigt kan projektet 
konkludere, at det skaber en øget problematik, at A Dangerous Method hævder at være 
baseret på virkelige hændelser, og placerer sig selv inden for denne genre, men alligevel 
fremstiller en forkert virkelighed. Af den grund overholder afsenderen ikke det 
kontraktforhold, som indgås med modtageren, og man kan argumentere for, at 
udtrykket ”Based on at true story” misbruges af Cronenberg. Dette skaber muligheden for at 
misbruge begrebet. Ud fra risikoen ved at indgå et kontraktforhold på de forkerte præmisser, 
konkluderes det, at der kan opstilles argumenter for, at spilleregler indenfor genren kunne løse 
denne problematik. Dette ses som nødvendigt, da det er en yderst kompleks proces, når 
virkeligheden bevæger sig ind i det fiktive univers.    
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Kritik af projektet 
 
Da der hverken findes en definition på dokudrama, den genre projektet beskæftiger sig med, 
eller på virkeligheden omkring Freud og Jungs forhold, har der været en masse research, 
tilvalg og fravalg af litteratur, som også ses i afgrænsningen.  
 
Gruppen startede med at tro, at der var en klar definition for, hvilken genre ”Based on a true 
story” -film lå under. Dette var dog ikke tilfældet, da det blev undersøgt grundigere. Derfor 
blev det nødvendigt at se på hvilke eller hvilken genre, som ville ligge sig tættest op af, 
hvad ”Based on a true story” ville kategoriseres som. Derfor faldt valget på dokumentargenrer, 
da Bondebjerg er en af de få, som har prøvet at definere en genre som både indeholder fakta 
og fiktion. Derfor er det vigtig at stille sig kritisk overfor dette. Valget af at definere ”Based 
on a true story” kategorien som hørende under genren dokudrama er måske mere et subjektivt 
valg, da det er gruppens vurdering at ”Based on a true story” burde høre indenunder denne 
genre. Dog har dette medført at denne problematik omkring blandingen mellem fakta og 
fiktion i film, er blevet belyst. 
 
Derudover er det værd at nævne, at noget af Bondebjergs anvendte teori i projektet, stammer 
fra 1993. Dette skal der stilles kritiske øjne på, dels fordi medieverden er i konstant udvikling, 
og derfor har udviklet sig meget siden 1993, og dels fordi Bondebjerg i mellemtiden har 
arbejdet meget videre på sine teorier og udviklet dem. Dette kommer også til udtryk i det 
interview som gruppen har lavet med Bondebjerg. Dog modsiger han også sig selv i dette 
interview, da han til at begynde med ikke ønsker at bruge bestemte begreber fra 1993-
udgivelsen (faktakoder og fiktionskoder), men alligevel ender med at bruge dem. Det blev 
efter grundige overvejelser alligevel besluttet at inddrage teorien fra 1993. Primært for at 
forstå hvordan udviklingen indenfor genrerne har været.  
 
Derudover kan projektet også stille sig kritisk overfor den virkelighed, projektet har fremlagt 
om Freud og Jung. Der findes et enormt udvalg af litteratur omkring disse to videnskabsmænd, 
og det har derfor været svært at skulle udvælge hvilke bøger og artikler, som skulle indgå i 
projektet. Samtidig har der været mindst ligeså mange meninger til deres forhold, og det har 
derfor været svært at forholde sig til, hvad der er rigtigt, og hvad der er forkert, da dette også 
kan have et subjektivt præg. Projektet har altså måtte begrænse sit brug af litteratur, hvilket 
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selvfølgelig kan have en påvirkning på det virkelighedsbillede af forholdet mellem Freud og 
Jung, som projektet har fremlagt. 
Endvidere er det også relevant at stille sig yderst kritisk overfor den litteratur, som er blevet 
brugt. Både ”Freud/Jung letters”, Spielreins journal samt ”Memories, Dreams, Reflections”, 
er alle skrevet oprindeligt på tysk, hvor gruppen har beskæftiget sig med de engelske udgaver. 
Dermed kan man ikke regne med, at alt vil kunne forstås på samme måde som i den tyske 
version, da noget muligvis kan være gået tabt i oversættelsen. 
 
Som nævnt i afgrænsningen, har vi i stedet for en opstillet fokusgruppe, valgt at benytte 
projektgruppens egen subjektive holdning til at forventningsafstemme begrebet ”Based on a 
true story”. Selvom projektgruppens subjektive holdninger ikke helt er af samme 
videnskabelig værdi som en tilfældigt udvalgt fokusgruppes holdninger ville have, så er det 
vurderet at det ikke er skadeligt for projektet i og med at det er subjektiviteten der er 
interessant i denne sammenhæng.    
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Dimensionsforankring 
 
Filosofi og videnskabsteori 
Projektet er forankret i dimensionen ”Filosofi og Videnskabsteori”. Dette skyldes det enorme 
arbejde, der er blevet lagt i at læse litteratur omhandlende Sigmund Freud, Carl Jung og deres 
indbyrdes forhold samt hele psykoanalysens oprindelse. Denne intense læsning af relevant 
litteratur, og ligeledes den løbende sortering af litteratur grundet afgrænsning, har medført, at 
der i gruppen er blevet oparbejdet en grundig viden indenfor videnskabshistorien. De to 
videnskabsteoretikere og deres teorier må siges at have haft omfattende indflydelse på hele 
videnskabsteoriens historie. Man kan ikke komme uden om, at videnskabsteori ligger dybt 
forankret i hele projektet, i og med at casen netop behandler videnskabshistorie.  
 
Historie og Kultur 
Projektet er forankret i dimensionen ”Historie og Kultur”. Dette skyldes det grundige arbejde, 
der er foretaget rent metodologisk, nærmere betegnet at forholde sig kildekritisk i forhold til 
al den opstøvede litteratur omkring Freud og Jung. Der findes bunkevis af litteratur, der 
beretter om de to videnskabsteoretikere og deres indbyrdes forhold. Derfor har det været 
yderst nødvendigt at gå meget kildekritisk til værks, for at kunne guide sig igennem 
labyrinten af de forskellige fortællinger, og komme så tæt på virkeligheden som overhovedet 
muligt. Det har været nødvendigt at kigge nærmere på de forskellige forfattere af litteraturen 
og ligeledes eventuelle agendaer, der har ligget bag udgivelsen, for at kunne få et overordnet 
blik over al litteraturen i en kontekst. Vigtigheden af kildekritikken i projektet kan ikke 
pointeres nok, hvilket medfører en dyb forankring i historie i forhold til metoden, kildekritik. 
Derudover er en væsentlig del af projektet også det fokus, der har været på historiske 
faktuelle elementer. Dette i forhold til den måde, hvorpå projektet går ind og sætter 
spørgsmålstegn ved de antaget grundfortællinger om Freud, Jung og psykoanalysen, som har 
udformet sig kontinuerligt lige siden starten af deres samarbejde - faktisk før det overhovedet 
begyndte.   
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Præsentation 
 
Vi interesserer os for virkeligheden bag film og vi er i gang med et 
projekt i samarbejde med Aksel Haaning og vores problemformulering 
går ud på om man KAN filmatisere virkelighed. Vi arbejder med en film 
A Dangerous Method. Har du set den? 
 
• Ja 
 
Vi har valgt den fordi at man kan finde mange originale kilder derfra. Og 
på den måde finde ud af hvornår fiktionen træder ind. Med det vælger vi 
også at kigge på nogen af de fakta og fiktionskoder der er i filmen. Vi har 
også brugt etik.dk til vores undersøgelse, mere for at finde ud af om man 
har et ansvar, når man vil formidle virkeligheden igennem fiktionsfilm. 
Kurt Strand har svaret på vores spørgsmål via etikpanelet på Kristeligt 
Dagblad og har givet hans syn på om der er nogen spilleregler inden for 
den fiktive verden. Han siger så, at der ikke er helt frit slag.  
 
Vores spørgsmål er så om der er helt frit slag, når man filmatiserer 
virkeligheden? 
 
• Ja, det synes jeg i princippet der er. Hvis man begynder at sige at 
fiktionen er forpligtet i forhold til virkeligheden, på en eller 
anden journalistisk måde eller dokumentarisk måde, så synes jeg 
at man kommer ud på en glidebane. Så i princippet ja, men i 
realiteten, så tror jeg de fleste fiktionsfilms instruktører ikke 
opfatter det som frit, for de er godt klar over at hvis de 
filmatiserer noget som er virkeligt og kendt, som historisk stof 
eller historiske personer og hvis der er meget viden omkring 
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disse personligheder, det kan være konger eller krige. At man så, 
som publikum godt ved at det er fiktion, så skal man altså tænke 
sig godt om hvis man laver det om. Man skal nærmest signalere 
at man laver det om og at man bevidst gør det og at man har en 
intention om at gøre det. Så i det øjeblik man går ind på historisk 
og faktuelt materiale, så er der nogle skjulte forventning og krav 
hos modtageren, man ikke bare kan se bort fra. Så altså 
principielt ja, i virkeligheden nej. Jeg tror også at det er det Kurt 
Strand tænker på, når han svarer sådan der. 
 
Vi synes jo det er et spændende emne og vi har prøvet at undersøge 
om der er nogen spilleregler, men der findes ikke så meget om det. 
Det er i vores opfattelse at der ikke er nogle konkrete etiske regler, 
som der f.eks. er i pressen. 
 
• Det er højst noget, hvor man kan skuffe nogle forventninger og 
gøre noget andre synes er forkert, eller moralsk forkert. Men 
hvis det er en fiktionsfilm, så nytter det ikke noget at sige at 
noget er forkert, hvis man laver en fiktionsfilm, hvor man laver 
noget der læner sig op af virkeligheden. Men det kommer hver 
gang. Sidst var det her med Hvidstensgruppen, som jo er meget 
meget tæt på virkeligheden, men samtidig er fiktion. Men det 
skal ligne en virkelighed baseret på virkelige karakterer. 
Alligevel så kommer der nogen der siger at det ikke helt svarer 
til virkeligheden sådan som jeg husker det. Det kommer hver 
gang der bliver lavet en historiske film. Især i Danmark om 
besættelsestiden. Så i princippet nej, men der er jo nogle 
forventninger og hvis man ikke levet op til dem, så får man 
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smæk. Så der er nogle skjulte kontrakter. Men det er mest til 
tilskuernes forventninger. 
 
Kan det have noget at gøre med det der ”Based on a true story”, som 
skaber nogle forventninger? 
 
• Hvis man lancerer filmen på den måde, så er det klart at det 
skaber nogle forventninger om at det her ikke bare er rent 
fiktion, som laver om på den virkelighed vi kender. 
 
Hvordan har du det egentlig med brugen af ”Based on a true story”? 
Det indikerer vel lidt, hvilken type genre det er og skaber nogle 
forventninger. 
 
• Alt efter hvad det er for en måde det gøres på, så det jo tæt over i 
en af de 4 grundgenrer jeg taler om i min bog, dokudrama osv. 
Hvis den laves som dramatiseret faktuel, som f.eks. den film om 
Cubakrisen, der er det nærmest, som man minut for minut følger 
en begivenhed, hvor man følger nogle skuespillere, hvor der 
også er lagt rigtige klip ind. Altså man kan gøre det meget meget 
tæt, hvor man dokumentere. Og det er der så ikke tale om her, 
den er mere fri. Graden af forpligtigelsen i forhold til det 
historiske forløb, det adskiller den mere fiktive fra den mindre 
fiktive film, inden for den her mere dramatiserede type. Og den 
dramatiseret dokumentarfilm den har så flere underformer, hvor 
den også kan snyde. Altså der kan være iscenesat, hvor det det 
bare ligner. Jeg ville ikke kalde A Dangerous Method for et 
dokudrama, Det er bare en fiktionsfilm der er baseret på 
virkelige hændelser.  
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Nå, det ville du ikke gøre?  
 
• Nej, det er den for fri til. 
 
Hvad med Hvidstensgruppen? 
 
• Heller ikke den, nej. Der skal være en klar dokumentarisk. Det 
skal være tættere på, at dokumentere en faktisk virkelighed, så 
folk opfatter det som dokumentarisme. Der er forskel på fiktions 
realisme. Altså en film der er realistisk og bygger på noget, som 
det var dengang, så den bliver mere dokumentarisk fremstillet. 
Det er en hårfin grænse, men den er der.  
 
Fordi vi er faktisk også meget i tvivl om, helt præcis med hvad et 
dokudrama er og nu har vi læst om det du selv har skrevet. Så vi ville 
høre lidt om du kunne forklare lidt mere om hvad der ligger i den 
her genre. Du beskriver det som en faktisk historie der bliver 
fremstillet effektivt og passer det ikke meget godt på A Dangerous 
Method?  
 
• Det er også en nuanceforskel, men det er også en vigtig en, men 
nogen gange er den ikke så vigtig. Jeg tror ikke jeg kan forklare 
det anderledes. Det har ikke så meget at gøre med dramatisering. 
Dramatisering findes jo i alle dokumentarfilm. Men der er nogle 
bestemte fiktionskoder og faktakoder, som det I sagde før. Men 
det er et begreb, som jeg ikke bruger overhovedet, for jeg mener 
ikke de giver mening. Men hvis man begynder at bruge et visuelt 
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virkemiddel eller et lydmæssigt virkemiddel, hvor det enten er 
dokumentarisk eller fiktivt, så har man et problem. Det er noget 
med forholdet til virkeligheden og intentionen med det man 
siger. Det er en kontrakt man indgår som instruktør, hvor man 
påligger sig nogle restriktioner, hvor publikum ved fra 
lanceringen at når de sætter sig ned, så ser de en 
dokumentarfilm. Når man sætter sig ned og ser 
Hvidstensgruppen, så sætter man sig ned og ser en spillefilm. 
Det samme gælder A Dangerous Method, der er ingen der ville 
sige, ’nu går jeg ind og ser en dokumentarfilm’. Og det er 
ligesom meget signifikant. Men fiktionsfilm begynder også på 
virkeligheden. Der er bare to forskellige frihedsgrader omkring 
hvordan man kan behandle det. Der er jo hele den her diskussion 
om den hellige krig som bruger underlægningsmusik. Så der jo 
journalister der siger, det er jo fiktion, man må jo ikke bruge 
underlægningsmusik i en dokumentar. Selvfølgelig må man det. 
Det er det samme som det med Armadillo. Hvor folk mener at 
den er lige lovligt smart bygget op. Men det er da stadig 
dokumentarisme. Han har selv sagt at han lader sig inspirere af 
det amerikanske, men det er stadigvæk fuldstændig gardin 
dokumentarisme.  
 
Men det er jo stadig en debat ikke? Der er jo nogle der siger at alt er 
fiktion,  bare det er redigeret. 
 
• Det er kun de største idioter der siger det. De helt ude på tynde 
is. Det er meget morsomt, der var et interview i Ekstrabladet 
omkring den her pinlige sag, hvor de havde hyret statister. Hvor 
nyhederne havde fulgt en demonstration, skabt af deres egen 
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produktion. Det var ikke det mest pinlige. Det mest pinlige var at 
de sagde at, i DR redigerer vi ikke i virkeligheden. Så kom 
Ekstrabladet og lavede en artikel, hvor de fremviste at alt var 
redigeret.  
 
Hvad er din mening at de vil begynde at bruge spillefilm, som 
undervisningsmateriale i folkeskolerne, så som En Kongelig Affære 
Kan det ikke begynde at blive et problem, hvis de unge tager det som 
fakta? 
 
• Det gør de nødvendigvis ikke. De fleste ved jo det er en 
spillefilm. Hvis man bruger det som en fiktionskilde, med andre 
bøger, så er man tilbøjelig til at se bort fra det fiktive lag og de 
iscenesættelser. Men det er noget vi lever med hele tiden, altså 
vores opfattelse af 2. Verdenskrig er jo ret farvet efter alle de 
film vi har set. Lige når vi ser sådan nogle ting, så ved vi godt at 
det er fiktivt fremstillet, men efter et stykke tid, så lagres de der 
billeder. Men sådan er det bare. Man kan ikke sige det er et 
problem.  Man må bare gøre opmærksom på at det ikke er en 
dokumentarfilm 
 
Men det vi synes der er lidt interessant, det er da vi så A Dangerous 
Method og havde læst kilderne, så får man indtrykket af at det var 
sådan virkeligheden var. Efterhånden, så får man et trænet øje, men 
er der er en problematik i forhold til det utrænede øje, der ikke kan 
skelne mellem fiktion og fakta? 
 
• Det er vilkårene, man bliver udsat for påvirkninger hele tiden. 
Altså politisk. Livet er en stor påvirkning, det kan man jo ikke 
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ændre på. Man må jo bare lære at være lidt kritisk, man burde jo 
næsten heller aldrig have opfundet internettet, overvej hvor 
meget der ligger der og er forkert, se Ekstrabladet og BT, som 
ikke passer. Det samme kan man jo sige om spillefilm, at de ikke 
må bruge noget som ikke passer, for så ville jorden jo blive 
fattig, hvis de altså formidler en virkelighed som ikke er rigtig. 
Hvad så med de film som handler om parforhold? Romantiske 
komedier, får vi ikke også et falsk billede af det? 
 
Men kan man ikke sige at der opstår en problematik, hvis man f.eks. 
bruger et begreb som ”Based on a true story”? 
 
• Man kan jo sige der ligger en varedeklaration. Der kan opstå 
nogle ting hvor man bliver nød til at melde op at det altså ikke er 
baseret på virkelige hændelser. 
 
Jeg tror også fordi at grunden til at vi har set en interesse, er ligesom 
hvad vi sagde før, når man har en forventningshorisont når man for 
eksempel ser en dokumentar og en forventning når man ser en 
spillefilm, men opstår der ikke en tredje forventning når man ser en 
spillefilm der bygger på historiske hændelser eller historiske 
personer? 
 
• Jo der er selvfølgelig forskel på en ren spillefilm og en 
dokumentarfilm, men det er altså stadig en spillefilm, som 
bygger på noget materiale, som er baseret på noget virkeligt. 
Men det er der jo flere spillefilm der kan siges at gøre, det er jo 
alt sammen i en hvis forstand baseret på en virkelighed i et eller 
andet omfang, men det flytter jo den normale måde at se 
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spillefilm på. Man skal jo sidde og oversætte filmen til den 
virkelighed man kender. Man ved jo godt at det man ser ikke 
svarer 1-1 med den faktiske virkelighed, men jo mere fakta der 
er jo mindre behøver man at tænke i den omvej, så på den måde 
kan man godt sige at der opstår en 3. Ting ligesom dokudrama 
kan, men det er stadigvæk en spillefilm. 
 
Det der jo har gjort at vi har undersøgt om dokumentarisme, er jo 
fordi der ikke findes så meget omkring denne her mellemvej, derfor 
bliver vi nødt til at hive nogle tråde fra dokumentargenren. Men også 
fordi at det er så aktuelt. En anden ting omkring den kunstneriske 
frihed, er et eksempel vi har snakket om, så som Inglorious Bastards, 
hvor de laver om på hele historien om 2. Verdenskrig kontra 
dokumentarisme, hvor man er underlagt nogle spilleregler. Så er 
dette vel en kombination? 
 
• Ja, det er det. Der er ligesom andre forventninger. Der er også en 
anden produktionsmetode. Fordi man bruger en slags 
journalistisk research for at finde ud af hvad der rent faktisk 
skete og hvordan man så derefter vil fortælle det.  Det kan man 
jo så gøre på en måde der læner sig meget op ad en 
dokumentarisk fremstilling. Men stadig fastholder sin spillefilms 
status, fordi man ikke prøver at signalere en 1-1 fortælling.  
 
Vi har læst Søren Kjørup, som har skrevet en artikel omkring 
faktion, som han kalder en mellem ting. 
 
• Ja, men jeg tror hurtigt at han skød det begreb ned igen. Det var 
egentlig et begreb der var opfundet af Peter Hams Larsen. Det er 
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altså et problematisk begreb. Der er kun fakta og fiktion, der er 
ikke noget midt imellem. Fiktions og fakta koder hænger ikke 
sammen, man kan ikke definere det. Altså hvis man bruger 
skuespillere så er det fiktion og det passer jo ikke, man bruger jo 
også skuespillere i dokumentar film, når man laver en 
rekonstruktion. Der ligger noget rent institutionelt i det. Hvor 
man siger at man enten vil have det ene eller det andet og vi vil 
træffe en beslutning før vi vælger hvad vi går ind og ser, så vi 
ikke bliver narret eller snydt. Men det ligger på det der meget 
grundlæggende kognitive niveau.  
 
Hvordan skal man undersøge det kognitive? 
• Der skal man jo være lidt eksperimentel og spørge publikum 
hvordan de opfatter det. Det er der nogen der har gjort men ikke 
så mange. Der er en svensker, som jeg også har beskrevet i min 
bog, som har undersøgt netop det her. Men publikum er meget 
moralske eller bombastiske, de kan føle sig snydt, hvis man ikke 
får det man forventer og der bliver dokumentaren ofte ramt. Det 
kan spillefilm, så egentlig også hvis den tager det udgangspunkt 
som du taler om. 
 
Men du snakker jo også meget selv om signaler i din bog? 
 
• Altså jo, men for eksempel en af de bøger i har med har jeg 
skrevet i 1993. Jeg har ændret min holdning meget i forhold til 
dengang. Men jeg kan stå inde for det jeg har skrevet i dag.  
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Det har været en svær proces at finde litteratur om netop det her 
emne og det synes vi er interessant, når der er sket en revolution 
inden for de sidste 20 år omkring dette.  
 
• Ja, der er egentlig ikke andre en mig der har skrevet om dette i 
Danmark, men der er mange udenlandske der har skrevet om 
det.  (Ib Bondebjerg finder derefter lidt litteratur til os) 
 
Okay, hvis ikke der er nogle spilleregler indenfor det fiktive, har 
instruktøren så et etisk ansvar om at formidle virkeligheden? Både 
overfor modtageren, men også sine kollegaer. 
 
• Ja, det synes jeg altid man har. Et eller andet sted ligger der 
nogle overvejelser. Nogle film ligger langt ude til grænsen af 
hvad man kan skildre som virkelighed, men det er også ok. Det 
er svært at definere det etiske ansvar, som kunsten har. Det er et 
stort spørgsmål, der er jo ytringsfriheden og det kunstneriske 
frihed med retten til at provokere. Men jo et eller andet sted er 
der især hvis man beskæftiger sig med historiske forhold, så tror 
jeg de fleste instruktører gør sig nogle overvejelser. 
 
Kan man filmatisere virkelighed? 
 
• Det gør vi jo hele tiden, men hvis du spørger om man kan 
filmatisere det objektive, så nej det kan du ikke. I det øjeblik du 
sætter et kamera op, så har du valgt et perspektiv. Når man f.eks. 
kommer hjem med nogle optagelser, så har man 10 gange mere 
end man skal bruge. Så sætter man sig jo til at klippe og ja, det 
er et valg her gang man klipper, så på den måde redigerer du 
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altid i virkeligheden. Det er jo ikke naturvidenskab, der prøver 
man jo faktisk at finde frem til hvad der er sandt og falsk på den 
direkte måde.  
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STARTSIDE 
Hvor sand skal 
en film ‘baseret 
på virkelige 
hændelser’ 
være? 
 
 
Meryl Streep poserer her foran reklamen for filmen "The Iron 
Lady" om nyligt afdøde Margaret Thatcher. Læs nedenfor, i hvor 
høj grad film baseret på virkelige hændelser skal holde sig til 
sandheden 
- Theodore Wood/Scanpix Denmark 
 
 Stinne Andreasen | 10. april 2013  
De fleste har set film, hvor der i rulleteksten står, at den er baseret 
på en sand historie. Men i hvor høj grad skal filmen afspejle 
virkeligheden, spørger en gruppe studerende Etikpanelet. Læs 
journalist Kurt Stands bud 
Hvor meget skal en film holde sig til sandheden, når der står, at den er 
baseret på virkelige hændelser? Dette spørgsmål har en gruppe 
studerende fra Roskilde Universitet sendt til Kristeligt Dagblads 
Etikpanel.  
 
 
Sådan lød spørgsmålet:  
 
"Hej Panel. Jeg skriver, fordi vi er en projektgruppe ude på RUC, der 
arbejder med "virkelighed bag film". Vi vil gerne spørge om folkene bag 
fiktionsfilm har et etisk ansvar for at formidle virkeligheden? F.eks. en 
film som "Zero Dark Thirty" eller andre film, der er "baseret på virkelige 
hændelser/based on a true story". Kan det være rigtigt, at når man træder 
ind i filmens verden, så er der frit slag?"  
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Journalist Kurt Strand fra Etikpanelet svarer her:  
 
"Nej, der er ikke frit slag i spillefilms fiktive univers. Og det er kilde til 
evig diskussion, når rulletekst, trailere og plakater bruger udtrykket 
"baseret på virkelige hændelser". 
 
LÆS OGSÅ: Historiekritik af Struensee-film 
 
Alene udtrykkets elasticitet gør, at der er stor forskel på, hvor 
virkelighedsnær den enkelte film er. Og enhver filmskaber har brug for at 
dykke ned i den dramaturgiske værktøjskasse for at få selv den mest 
medrivende og fascinerende historie til at fungere på det hvide lærred. 
 
For tiden diskuterer nordmændene ivrigt, om den biografaktuelle Kon-
Tiki har gjort én af filmens vigtige bipersoner til en lidt sølle skabning - 
angiveligt stik mod virkelighedens forbillede. Filmens skabere 
argumenterer med, at det har været nødvendigt at nuancere og 
dramatisere forholdet mellem de fem mænd, der sejlede med Thor 
Heyerdal fra Peru til Polynesien i 1947.  
 
En lignende diskussion fandt sted i Storbritannien, da filmen om nyligt 
afdøde Margaret Thatcher havde premiere i 2011: Nok spillede Meryl 
Streep den tidligere premierminister med næsten uhyggelig præcision, 
men filmen handlede - i følger kritikere, bl.a. Thatchers egen familie - i 
alt for høj grad om en affældig, ældre dame. Desuden var der debat om 
det betimelige i overhovedet at lave en film om et menneske, som på det 
tidspunkt fortsat var i live. 
 
Det centrale er, at enhver film - fiktiv, dokumentarisk eller et sted midt 
imellem - er resultat af en række subjektive til- og fravalg. Instruktør, 
producent og tilrettelægger indgår en slags kontrakt med mig som 
modtager. Og afgørende er derfor, at kontrakten bliver overholdt; at f.eks. 
en spillefilm ikke ændrer så meget på den virkelige historie, at "based on 
a true story" bliver en tom påstand. Men også, at den ikke postulerer at 
være sandheden. I så fald ville den jo ikke være en spillefilm. 
 
Med i billedet (!) hører, at grænserne flyder. Senest har tv-serien 
"Borgen" været genstand for debat, ikke blot fordi den i nogle scener går 
meget tæt på den politiske virkelighed, men også fordi den synes at have 
inspireret folketingsmedlemmer til politiske initiativer. Og omvendt har 
både TV2 og DR i de seneste måneder været igennem en række sager, 
hvor virkeligheden i nyheds- og dokumentarprogrammer viste sig at være 
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mere fiktiv, end godt er. 
 
Mit svar kan derfor udvides til, at der ikke er frit slag - hverken i 
fiktionsfilm eller i dokumentar- og nyhedsprogrammer. I sidstnævnte skal 
fiktive virkemidler bruges med stor forsigtighed og altid være tydeligt 
deklareret; i det fiktive filmunivers skal virkeligheden bruges med 
omtanke og i en form, der sikrer, at modtagerne ikke sætter lighedstegn 
mellem fiktion og virkelighed." - Kurt Strand 
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evig diskussion, når rulletekst, trailere og plakater bruger udtrykket 
"baseret på virkelige hændelser". 
 
LÆS OGSÅ: Historiekritik af Struensee-film 
 
Alene udtrykkets elasticitet gør, at der er stor forskel på, hvor 
virkelighedsnær den enkelte film er. Og enhver filmskaber har brug for at 
dykke ned i den dramaturgiske værktøjskasse for at få selv den mest 
medrivende og fascinerende historie til at fungere på det hvide lærred. 
 
For tiden diskuterer nordmændene ivrigt, om den biografaktuelle Kon-
Tiki har gjort én af filmens vigtige bipersoner til en lidt sølle skabning - 
angiveligt stik mod virkelighedens forbillede. Filmens skabere 
argumenterer med, at det har været nødvendigt at nuancere og 
dramatisere forholdet mellem de fem mænd, der sejlede med Thor 
Heyerdal fra Peru til Polynesien i 1947.  
 
En lignende diskussion fandt sted i Storbritannien, da filmen om nyligt 
afdøde Margaret Thatcher havde premiere i 2011: Nok spillede Meryl 
Streep den tidligere premierminister med næsten uhyggelig præcision, 
men filmen handlede - i følger kritikere, bl.a. Thatchers egen familie - i 
alt for høj grad om en affældig, ældre dame. Desuden var der debat om 
det betimelige i overhovedet at lave en film om et menneske, som på det 
tidspunkt fortsat var i live. 
 
Det centrale er, at enhver film - fiktiv, dokumentarisk eller et sted midt 
imellem - er resultat af en række subjektive til- og fravalg. Instruktør, 
producent og tilrettelægger indgår en slags kontrakt med mig som 
modtager. Og afgørende er derfor, at kontrakten bliver overholdt; at f.eks. 
en spillefilm ikke ændrer så meget på den virkelige historie, at "based on 
a true story" bliver en tom påstand. Men også, at den ikke postulerer at 
være sandheden. I så fald ville den jo ikke være en spillefilm. 
 
Med i billedet (!) hører, at grænserne flyder. Senest har tv-serien 
"Borgen" været genstand for debat, ikke blot fordi den i nogle scener går 
meget tæt på den politiske virkelighed, men også fordi den synes at have 
inspireret folketingsmedlemmer til politiske initiativer. Og omvendt har 
både TV2 og DR i de seneste måneder været igennem en række sager, 
hvor virkeligheden i nyheds- og dokumentarprogrammer viste sig at være 
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mere fiktiv, end godt er. 
 
Mit svar kan derfor udvides til, at der ikke er frit slag - hverken i 
fiktionsfilm eller i dokumentar- og nyhedsprogrammer. I sidstnævnte skal 
fiktive virkemidler bruges med stor forsigtighed og altid være tydeligt 
deklareret; i det fiktive filmunivers skal virkeligheden bruges med 
omtanke og i en form, der sikrer, at modtagerne ikke sætter lighedstegn 
mellem fiktion og virkelighed." - Kurt Strand 
! Bilag!C!
DR-fiktionschef: "Borgen" skal ikke 
give et billede af virkeligheden" 
Af Trine Munk-Petersen  4. februar 2013, 17:33 
DRs dramaserie "Borgen" angribes for at fortegne 
virkeligheden. Men "Borgen" er netop fiktion og ikke 
virkelighed, lyder der samstemmende fra forsker og 
fiktionschef. 
 
DRs dramaserie "Borgen" er de seneste uger kommet i heftig modvind fra 
flere sider. 
Først anklagede Dansk folkepartis medlem af DRs bestyrelse, Katrine 
Winkel Holm serien for at give et fortegnet billede af det politiske 
landskab i Danmark. 
Dernæst mente formanden for Danske Svineproducenter, Henrik 
Mortensen, at hans erhverv blev "svinet til", fordi serien tegnede et 
billede af svineavlere som kyniske pengemænd, der opdrætter grise fyldt 
med antibiotika. 
Og senest har det socialdemokratiske medlem af Københavns 
Borgerrepræsentation Lars Aslan Rasmussen klaget til DRs bestyrelse 
over, at "Borgen" i det seneste afsnit "promoverer" og "glorificerer" 
prostitution. 
Læs også: S-politiker klager til DR over Borgen 
! Bilag!C!
DR svigter sit ansvar 
I klagen skriver Lars Aslan Rasmussen bl.a.: "Jeg vil gerne bede jer tage 
stilling til, om I synes det er rimeligt at promovere prostitution og komme 
med løgnagtige påstande for skatteydernes penge, for det er der jo tale 
om. Jeg har respekt for jeres kunstneriske frihed, men mener at I har et 
ansvar for, hvilket billede I prøver at tegne af prostitution. Et ansvar DR 
fuldstændig svigter." 
DRs fiktionschef Nadia Kløvedal Reich ønsker ikke at forholde sig til den 
konkrete klage, da den er stilet til DRs bestyrelse. 
- Men jeg er glad for, at Lars Aslan Rasmussens har respekt for vores 
kunstneriske frihed, for det er jo den, vi anvender, når vi skriver fiktion. 
Og jeg er sikker på, at seerne er helt klar over, at vi ikke er i gang med at 
fortælle en virkelig historie, siger hun. 
- Hele vores grundpræmis er jo netop, at vi er sikre på, at når folk sætter 
sig foran fjernsynet klokken 20 søndag aften, er de klar over, at de kigger 
ind i en fiktionsverden. Selvfølgelig bruger vi tid på at researche, så vi 
har vores faktagrundlag i orden, men fiktionens privilegium er nu engang, 
at vi har mulighed for dels at forsimple, dels at male nogle stærkere 
farver op, så vi kan give seerne en god historie. 
Læs også: Adam Price: Vi er IKKE ude i et politisk ærinde - vi laver 
drama 
Indlysende at det er fiktion 
Kritikken fra både svineavlere og politikere går især på, at "Borgen" 
lægger sig så tæt op ad virkeligheden, at det det kan være svært for seerne 
at vurdere, hvad der er fiktion, og hvad der er virkelighed. 
Men det, mener professor Stig Hjarvard fra Københavns Universitets 
Institut for Medier, Erkendelse og Virkelighed, ikke er et problem. 
- Jeg synes, det er ret indlysende, at det er fiktion, siger han. 
- Men dermed ikke være sagt, at "Borgen" ikke går tæt på nogle ret 
aktuelle problemstillinger, hvor det - især fordi det handler om lovgivning 
og konflikter på Christiansborg - på nogle punkter bliver meget 
virkelighedsnært. Især i denne sæson, hvor de enkelte afsnit bliver en 
diskussion af bestemte politiske temaer som prostitution og brug af 
medicin i svineproduktion. 
! Bilag!C!
Debat eller klage 
Han ser ikke noget galt i, at en dramaserie i TV afføder politisk debat, og 
at både politikere og organisationer blander sig i debatten. Snarere 
tværtimod. 
- Men der er forskel på at deltage i debatten og så at klage over serien, 
siger han med henvisning til Lars Aslan Rasmussens klage til DR-
bestyrelsen. 
- Det er helt legitimt at have det synspunkt, at serien glorificerer 
prostitution. Men jeg synes, det vil være kulturpolitisk uhensigtsmæssigt, 
hvis vi lagde os fast på, at dramatik skulle underkastes en form for 
objektivitet eller upartiskhed, uanset om det er DR eller en anden 
teaterinstitution, der skal gøre det, siger han. 
For fiktionschef Nadia Kløvedal Reich er det en vigtig ambition, at en 
rammefortælling som "Borgen" skal omhandle vægtige emner for det 
danske samfund, der åbner for interesse og forståelse af, hvordan 
folkestyret arbejder. 
- Vores mission er ikke at give et billede af virkeligheden. Det har vi 
faktaprogrammer og nyhedsudsendelser til, siger hun. 
- Vores målsætning er - med udgangspunkt i nogle emner og temaer, som 
vi ved, at befolkningen er optaget af - at skabe grundlag for en relevant 
diskussion hjemme i stuerne om det samfund, vi lever i. 
! Bilag!D!
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En kongelig affære – 
fiktion eller virkelighed? 
 
Var Caroline Mathilde i virkeligheden uskyldig? Var der overhovedet tale om en affære? 
Historiker stiller skarpt på, hvad vi faktisk ved og ikke ved om det historiske drama, som i 
disse dage har indtaget de danske biografer. - foto: 
Har der overhovedet været nogen affære mellem Struense 
og Caroline Mathilde? Historien om dronning Caroline 
Mathildes lidenskabelige forelskelse i Struensee, der nu 
skildres i en ny dansk film, skabte uenighed i 
historikerkredse i 1800-tallet. Vi er ikke blevet meget 
klogere siden. Måske var Caroline Mathilde uskyldig, mener 
tidligere kulturråd Henning Rovsing Olsen 
 
Ved et arrangement på Hofteatret i 2003 læste skuespilleren John Hahn-
Petersen op af en bog, jeg havde skrevet om Struensee-perioden. 
 
 
Han havde udvalgt et afsnit, hvor jeg stiller spørgsmålstegn ved myten 
om dronning Caroline Mathildes lidenskabelige forelskelse i Johann 
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Friedrich Struensee. Du har sikkert ret, sagde han, måske er der ikke 
noget om det, men tror du ikke, at tilhørerne bliver frygteligt skuffede, for 
det er jo sådan en god historie … 
 
Det er i hvert fald en historie, vi har hørt mange gange. Sidste skud på 
stammen er den nye danske storfilm ”En kongelig affære”. Men er det 
rigtigt, hvad vi får fortalt igen og igen om Caroline Mathildes utroskab? 
 
Jeg har det problem med denne romantiske historie, at den hovedsagelig 
bygger på løse rygter. Der foreligger ikke noget troværdigt 
bevismateriale. Under et forhør i sit fængsel på Kastellet tilstod Struensee 
ganske vist et ulovligt forhold til dronningen, men i det referat, der 
foreligger fra Inkvisitionskommissionen er flere spørgsmål og svar blevet 
strøget, og meget taler for, at han har tilstået under trusler om tortur. 
 
Vidner kunne ikke fremskaffes. Det var ikke muligt at finde nogen, der 
havde set Struensee og Caroline Mathilde i en intim situation. 
 
LÆS OGSÅ: Dansk kongedrama høster ros fra anmelderne 
 
Man kunne dog ellers forestille sig, at en eller anden havde iagttaget 
parret holde hinanden i hånden eller kærtegne hinanden. 
 
I betragtning af, at Caroline Mathilde var omgivet af spioner døgnet 
rundt, og at hendes fjender med røntgenblik overvågede hvert eneste 
skridt, hun tog, må det undre, at anklagerne ikke havde andet at fremføre 
end almindelig bysladder. 
 
Det må også vække til eftertanke, at Christian den VII, som var sammen 
med Struensee hver eneste dag fra 1769 til 1772, ikke skulle være klar 
over, at hans dronning havde en affære kørende. Under de retssager, 
kupmagerne anlagde mod Caroline Mathilde, Struensee og hofmanden 
Enevold Brandt, kom det frem, at det var uhyre svært at finde nogen, der 
havde sikker viden om dronningens utroskab. Kongen vidste det i hvert 
fald ikke. 










